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RESUMO: O presente artigo discute os resultados obtidos com as andlises de imagens e espec-
troscopicas (para determinacdo dos elementos e compostos quimicos) nao invasivas realizadas em
seis pinturas do artista alemao, naturalizado italiano, Massimo Campigli pertencentes ao acervo do
Museu de Arte Contemporinea da Universidade de Sio Paulo (MAC USP). Os aspectos da traje-
toria do artista, as solucdes plasticas das obras somadas as analises feitas com técnicas espectros-
copicas de fluorescéncia de raios X por dispersio de energia (FRX-DE), Raman, e infravermelho
com transformada de Fourier (FTIR), e com técnicas de imageamento como fotografia sob luz
visivel (VIS), luz rasante (RAS), luz transmitida (TRANS), fluorescéncia visivel induzida por ra-
diagdo ultravioleta (UV-VIS), reflectografia de infravermelho (RIV) e radiografia (RAD) fornecem
importantes informagoes sobre o artista e sua obra. As técnicas analiticas ndo invasivas foram rea-
lizadas no préprio museu e com equipamentos portateis do Laboratorio de Arqueometria e Cién-
cias Aplicadas ao Patriménio Cultural (LACAPC) do Instituto de Fisica (IF) da USP. No geral, os
resultados obtidos corroboram com os testemunhos de Campigli sobre o seu fazer artistico, assim
como daqueles que o viram trabalhando no atelié. A sua escolha de paleta, composta por pig-
mentos naturais e sintéticos, na sua maior parte brancos e tintas com tonalidades terrosas, e suas
etapas produtivas de criar e recriar as pinturas, muitas vezes reutilizando telas, foram comprovadas
através das investigacGes analiticas.

PALAVRAS-CHAVE: Massimo Campigli. Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sio Paulo. Analises ndo invasivas. Arte moderna italiana. Espectroscopia. Imageamento.

ABSTRACT: This article focuses on the discussion of the results obtained with non-invasive ima-
ge and spectroscopic analyzes (to determine chemical elements and compounds) on the six pain-
tings by the German artist, naturalized Italian, Massimo Campigli, that belong to the collection
of the Museum of Contemporary Art of the University of Sao Paulo (MAC USP). Aspects of
the artist’s trajectory, the plastic solutions of the artworks, along with the analyzes made with the
spectroscopic techniques of energy dispersive X-ray fluorescence (ED-XRF), Raman, and Fourier
transform infrared (FTIR), and the imaging techniques of visible photography (VIS), raking light
(RAK), transmitted light (TRANS), visible ultraviolet fluorescence (UVF), infrared reflectography
(IRR), and radiography (RAD) offer important information on the artist and on his work. These
non-invasive analyzes were carried out in the museum itself with portable equipment from the La-
boratory of Archacometry and Applied Sciences to Cultural Heritage (LACAPC) of the Physics
Institute (IF) of USP. Overall, the results obtained corroborate with Campigli’s testimonies about
his artistic practice, as well as those of people who saw him working in his studio. His palette
choice, composed by natural and synthetic pigments, mostly whites and paints with earthy tones,
and his creative steps of creating and recreating the paintings, reusing canvases many times, were
proven to be true with the analytical investigations.

KEYWORDS: Massimo Campigli. Museum of Contemporary Art of the University of Sio Pau-
lo. Non-invasive analysis. Italian modern art. Spectroscopy. Imaging.
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INTRODUCAO!

O Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC
USP) possui, em seu acervo, seis pinturas feitas pelo artista alemao, naturalizado
italiano, Massimo Campigli (1895-1971): I fidanzati |Os noives|, de 1929,> Donne
a passeggio [Mulberes a passeio], de 1929, Tre donne [ Trés mulberes|,” de 1940, Donna
velata [ Mulber velada), de 1946, Donne al piano |Mulberes ao piano|, de 1946, e La
cantante | A cantora), de 1949-1950.

Nos ultimos anos, essas obras foram estudadas no ambito do projeto
tematico Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sio Paulo (FAPESP)
Coletar, identificar, processar, difundir: o ciclo curatorial ¢ a producao do conbeciments* em duas
instancias. Na primeira, a pesquisa ocorreu pela lente das ciéncias humanas, e, na
segunda, pelas ciéncias exatas. Na primeira, investigou-se o contexto em que as
obras foram produzidas, suas procedéncias, trajetorias e os agentes que as levaram
até o antigo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM) e, depois, ao MAC USP.
Realizou-se ainda uma analise extensiva das suas solugoes plasticas e, por fim, a
recepgdo que o artista e suas produgdes tiveram em Sio Paulo, sobretudo no
contexto das primeiras edi¢oes da Bienal de Sio Paulo.” Na segunda etapa da
investigacao, o Laboratorio de Arqueometria e Ciéncias Aplicadas ao Patrimonio
Cultural (LACAPC), do Instituto de Fisica da USP (IFUSP), realizou analises
quimicas e fisicas, com técnicas ndo invasivas, cujos resultados levaram a
interpretagdes e discussoes que atravessam os dois campos do saber.

O objetivo deste artigo ¢ apresentar os resultados obtidos com essas
analises nao invasivas na medida em que eles sejam representativos do processo
criativo do artista nos anos das realiza¢oes das pinturas do MAC USP. Isso permite
compreender como sua técnica e seu método de trabalho, nessa pequena amostra
de seis pinturas, se desenvolveram ao longo dos anos.

Para iluminar o estudo, traremos excertos de testemunhos de Campigli
sobre as solugoes plasticas que empregava em suas criacoes € sobre sua maneira
de trabalhar a superficie da tela. Eles advém tanto de entrevistas que o artista
forneceu para artigos em periddicos quanto de suas publicagdes autobiograficas
“Prefacio de si mesmo” (1931) e Serupoli (1955), que cobrem os anos das obras
aqui discutidas. Além desses depoimentos, serao apresentados outros, como o do
italiano Raffaele Carrieri, um influente poeta e critico de arte e amigo proximo do
artista desde o inicio de suas atividades culturais.

O artigo esta dividido em trés partes: (1) para contextualizar as telas do
MAC USP, uma breve introducgao a trajetoria artistica de Campigli;® (2) o
detalhamento das técnicas empregadas nas analises pelo LACAPC do IFUSP; (3)
a discussao dos resultados obtidos com as analises ndo invasivas nas pinturas,
seguida das consideragoes finais.
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1. Todas as traducdes do
artigo sao das autoras.

2. No banco de catalogacao
do MAC USP, a obra aparece
como realizada em 1924. No
entanto, segundo Eva Weiss,
especialista na producao do
artista e uma das autoras de
seu catdlogo de obras, a tela
foi feita em 1929.

3. Importante apontar que
parte das analises apresen-
tadas aqui, sobretudo para
a obra Trés mulberes, fo-
ram publicadas em Rocco
et al. (2023).

4. Desenvolvido na Univer-
sidade de Sao Paulo (USP).
Os integrantes do referido
projeto sao: Museu de Arte
Contemporanea, Museu de
Zoologia, Museu Paulista,
Museu de Arqueologia e
Etnologia e Instituto de Fi-
sica, além da Universidade
Estadual de Campinas (Uni-
camp) (Processo FAPESP n°
2017/07366-1).

5. Renata Dias Ferraretto
Moura Rocco agradece a
Fundacao de Amparo a Pes-
quisa do Estado de Sao Pau-
lo (FAPESP) pela bolsa de
pesquisa de pés-doutorado
(Processo n° 2019/16810-8),
cujo objeto sao as seis pin-
turas de Campigli per-
tencentes ao acervo do
MAC USP.

6. Para a compreensio geral
das obras do artista e dis-
cussao de sua trajetoria co-
mo um todo, recomenda-se
a leitura de Weiss (2015).



7. Cardazzo (1953).

8. A galeria pertencia ao
préprio Cardazzo.

9. Sobre a revista e o am-
biente parisiense da época,
ver Batchelor, Fer e Wood
(1998, p. 3-30).

10. Como ele nomeia o pu-
rismo.

11. A imagem da pintura
pode ser vista em Campigli,
Weiss e Weiss (2013, p. 415,
scheda 26-011).

12. Como por exemplo em
Donna seduta e donna in
piedi/ Figure [Mulber senta-
da e mulber em pé/ Figu-
ras], de 1926, Cf. ibid., p.
415, scheda 26-009.

13. Como nos casos das pin-
turas intituladas Famiglia
[Familia) feitas em 1921. Cf.
ibid., p. 404, schede 21-002,
21-003, 21-004.

14. A imagem da pintura
pode ser vista em Fer-
nand... (2018).

15. Como precisou em
Scrupoli: “Um dos quadros
modernos ao qual me sinto
mais préximo® (Campigli,
1955, p. 19).

16. Os exemplos sd0 varios.
Para ficar em apenas al-
guns, ver Campigli, Weiss e
Weiss, op. cit., p. 441, 446,
461. Para compreensio da
especificidade de seu estilo
no quadro maior de produ-
cOes em territorio italiano,
ver Anni... (2012).

CAMPIGLI, O ETRUSCO DE FLORENCA

O Etrusco de Florenca é a maneira como o marchand e editor Carlo
Cardazzo se refere a Campigli em 1953, em artigo de jornal no qual repassava
aspectos de sua trajetoria artistica e divulgava sua mostra individual, ha pouco
inaugurada na Galleria del Cavallino, em Veneza.® Até aqueles anos, Campigli
trabalhava com uma linguagem arcaica e antiga, sobretudo ligada aos etruscos, algo
que havia sido muito divulgado na Italia, Paris, Nova York e em outros paises.

Mas nao havia sido sempre assim. As primeiras pinturas de Campigli,
criadas no ambiente parisiense nos anos 1920, enquanto trabalhava como
correspondente do Corriere della Sera, carregavam mais os influxos da produgao
purista de Amédée Ozenfant e Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier) e os
conceitos propagados pela revista I.’Esprit nonvean.” Campigli nao chega a frequentar
um atelié ou escola para aprender o oficio da pintura, mas o faz de forma autobnoma
ao visitar museus (sobretudo o Louvre e sua ala egipcia) e exposi¢Oes, nas quais
conhece as obras modernas, como as de Georges Seurat, Pablo Picasso e Fernand
Léger, para citar apenas alguns artistas de que ele gostava. Durante seu periodo
em Paris, Campigli lembra, em Serupoli, a fase cristal'’ pela qual passava o cubismo
e a importancia que o movimento teve para ele.

Até o final dos anos 1920, as obras de Campigli trazem figuras femininas
macigas e arredondadas, de carater escultorico, ocupando quase toda a tela contra
um fundo em que aparecem trechos de uma arquitetura inabitada, como se vé
em Ritratto femminile [Rezrato feminino], de 1926."" Em outras telas, as figuras
femininas aparecem acompanhadas de outras mulheres'? ou com suas familias,"
nas quais a estrutura compositiva e a volumetria, que emula uma espécie de
mecanizagdo, sio um claro aceno a Léger e sua Le Grand Déjenner (O grande
almogo], de 1921,'"* pintura admirada por Campigli."

Seria somente a partir de 1928 que Campigli promoveria uma mudanca
radical na linguagem visual de suas obras. Ainda mantendo a figura feminina como
assunto principal, confere-lhe um aspecto mais sintético e arcaico. Junto dessa
figura feminina ele inclui elementos visuais especificos, extraidos de antigos povos
mediterraneos, como vasos, anforas, urnas funerarias, esculturas, pinturas, joias,
vestimentas etc. LLogo, ele se apropria e evoca diferentes civilizagoes e tempos de
uma so6 vez na superficie de sua tela, muitas vezes simulando o afresco, criando
uma mescla que resulta em um estilo préprio.'® Além dos trechos propositalmente
inacabados na superficie da tela (muitas vezes as laterais), sua pintura é em geral
elaborada com tons terrosos, misturados, em que beges, ocres e terras sao mais
manchados. Dado importante é a geometrizagao da superficie, que aparece em
varias obras como forma de organiza¢ao do espaco. Ela pode se dar via estrutura
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arquitetonica, e/ou ruinas, ou pela posicio e agrupamento das representacoes
femininas, que constroem uma grade invisivel.

Campigli atribuiria essa modificag¢ao de linguagem visual a visita que fez, em
1928, a0 Museu de Villa Giulia, em Roma, quando teve um coup de foudre com os
objetos remanescentes da civilizagao etrusca. Esse “encontro” com os etruscos é
descrito em sua autobiografia, Serupoli, como uma espécie de epifania e de apice em
sua narrativa, e é reiterado em diversas ocasides em seus escritos e entrevistas.'’

No entanto, essa apropriacao de criagdes de civilizagdes remotas, ou aquilo que
o artista, seus patres e ctiticos entendiam como feitas por povos “ptimitivos”'%, fez parte
de uma movimentagao mais ampla. Basta lembrarmos que, desde o inicio do século
XX, muitos artistas franceses de vanguarda apropriaram-se da linguagem visual de
objetos feitos em outras partes do mundo (ndo europeu), como Afiica e Oceania, para
desenvolver criagdes que se descolassem visualmente das obras feitas até entdo. A partir
do final dos anos 1910 e ao longo do Entreguerras (1919-1939), eles continuam com
apropriagoes, mas sob uma linguagem visual mais comedida, ou aquilo que se

convencionou chamar, na Franca e na Itilia, de fendmeno do “retorno a ordem™."”

No meio italiano, ndo houve apenas a recupera¢do dos etruscos, mas
também dos pintores italianos chamados “primitivos”® (os artistas do Trecento,
como Giotto) e dos renascentistas (como Rafael, Michelangelo, Ticiano), além de
seus tratados (como o de Cennino Cennini), de suas técnicas antigas, como pintura
a témpera e os afrescos. A busca por fontes de inspiragao variou, e, 20 tomarem
de empréstimo essas producoes, os artistas italianos, até meados do século XX,
procuraram criar rafzes que justificassem e avaliassem suas producdes, numa
tentativa de inscrever seus nomes em uma historia da arte italiana.

O escopo tedrico dessa movimentagao pode ser visto entre Roma e Mildo,
primeiro difundido pelos artistas ligados a revista IValori Plastici,”' como Giotgio
de Chirico e Carlo Carra, e depois, pela critica de arte italiana e idedloga fascista
Margherita Sarfatti e o seu programa do Novecento Italiano,” que contou com
inimeras exposi¢coes. Nessas ocasides eram exibidas obras feitas por artistas
italianos de toda parte do pais que traziam variadas solugoes plasticas (ainda que
em geral de tendéncia figurativa), mas que, segundo Sarfatti, respondiam a tradigao
classica da arte ocidental e a ideia de mediterraneidade.

Campigli teve obras expostas em mostras do Novecento Italiano e também
fez parte da agremiacdo dos Italianos de Paris™ entre 1928 e 1933, enquanto
morava na capital francesa.”* Formado por Alberto Savinio, Renato Paresce, Mario
Tozzi, Filippo de Pisis, Gino Severini, Giorgio de Chirico, além de Campigli, o
Italianos de Paris contou com exposi¢oes que circularam internacionalmente sob
a batuta do critico de arte polonés (e muito entusiasta do fascismo italiano)
Waldemar George. Aquelas exposices eram respeitadas por agentes do regime
por falarem conceitualmente a favor de uma superioridade da arte italiana e de sua
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17. O amor ao Villa Giulia,
contudo, ja havia sido sinali-
zado por Campigli vinte anos
antes em seu “Prefacio de si
mesmo”, no qual incluia tam-
bém o apreco aos museus e
necropoles e ao Vaticano
(Massimo. .., 1931, p. 6).

18. A nomenclatura é pro-
blematica ja que tratar de
“primitiva” qualquer civili-
zacao invariavelmente recai
em erros, injusticas e
conceitos pejorativos. Algu-
mas indicac¢oes sobre o uso
do termo podem ser encon-
tradas no texto de Enrico
Mascelloni “Primitivismi per
lavanguardia”, presente no
catalogo da exposicio re-
cente da obra de Campigli
em Veneza (Campigli...,
2021, p.76-91).

19. Aqui mencionamos esses
dois paises tendo em vista o
percurso de Campigli, mas o
fendbmeno se deu em outros
lugares do mundo com dife-
rentes ecos. Para mais infor-
macoes, ver Chaos... (2010).
Sobre esse fendmeno no
caso italiano ver Pontiggia
(2005). Para o caso franceés,
ver Silver (1989).

20. Entende-se “primitivo”
aqui em outra chave de lei-
tura, diferente daquela
apontada anteriormente.
Nio se trata de inferiorizar
outro povo, tomando-lhe
objetos e os descontextuali-
zando, mas sim fazer re-
feréncia aos artistas ita-
lianos que antecederam
aqueles do Renascimento
italiano.

21. Benzi (2013, em espe-
cial o capitulo 3, p. 56-87).

22. Para informac¢des sobre
a atuacao de Sarfatti e
exemplos de pinturas dos
italianos no Entreguerras,
ver Magalhdes (2016).

23. Para analise sobre a agre-
miacao, ver Benzi, op. cit.,
em especial o capitulo 4, p.
88-103) e Ferrario (2017).



24. Vale dizer que Campigli
transitava entre Franca, Itdlia
e Estados Unidos no periodo
aqui discutido. Contudo, em-
bora tenha passado o resto
de sua vida em Saint-Tropez,
na Franga, ele é considerado
um pintor italiano pela histo-
riografia da arte.

25. Campigli, Weiss e
Weiss, op. cit., p. 438, sche-
da 29-034.

26. Sobre o assunto, ver
Corgnati (2018).

27. A titulo de curiosidade,
vale indicar que sua produ-
¢ao plastica mudara visual-
mente somente a partir dos
anos 1960, quando suas fi-
guras ficam mais sintéticas
e esquematicas, reflexo —
segundo o artista — de seu
estreito contato como admi-
rador e colecionador de
esculturas africanas e obje-
tos feitos pelos aborigenes.
Parte dessa sua colecao foi
aleildao em 7 dez. 2022 pela
ArtCurial em Paris e pode
ser vista em seu catalogo de
vendas. Mais informacoes
em “Massimo...” (2022)

28. Campigli (1955, p. 39).

29. Ele foi signatario do
Manifesto da Pintura Mu-
ral, liderado por Mario Si-
roni em 1933.

30. Como, por exemplo, sua
individual no Stedelijk Mu-
seum em Amsterdd em 1946.

31. Ainda que tenha havido,
por parte de algumas figuras
do regime, uma tentativa de
inserir a cultura etrusca em
uma genealogia da grande
historia italiana, que come-
cava com etruscos, passava
pela Roma Imperial e chega-
va finalmente ao regime
fascista. A questao foi co-
mentada em Rocco (2022).

32. XXIV Biennale... (1948,
p- 33-34).

tradi¢do, em oposicdo a experiéncias mais subjetivas desenvolvidas na Franca.
Nessas mostras coletivas, entre as muito diversas produ¢oes do grupo, Campigli
se apresentava com obras figurativas, com predominio da figura feminina estatica
e atemporal, sozinha ou em grupo, como ¢ o caso de Mulberes a passeio (Figura 8),
que participou da mostra do grupo em Mildo.” A superficie das suas telas parecia
sempre granulada, inacabada, irregular, como se simulasse uma realiza¢ao antiga
reavivada justo por aquele que viria a ser chamado de O Etrusco de Florenga.

Essa linguagem ““arcaica” e “etrusca” foi, sem duvida, um ponto de
b bl
) . N . e G o ~
diferenciacao entre seus colegas nos ambientes em que circulou. Embora nao fosse
720 — a exemplo dos escultores
italianos Arturo Martini e Marino Marini — Campigli foi, no campo da pintura,

o primeiro nem o Unico a trabalhar com esse “estilo

um dos que fazia isso com maior consisténcia, tendo em vista nao apenas a
visualidade das obras, mas toda a construgao de sua persona como artista.

Ao longo do Entreguerras, o artista realizou obras em suportes diversos:
pinturas, desenhos, gravuras, ilustra¢oes para livros, afrescos e pintura mural. A
linguagem plastica mudou pouco” entre a epifania com a “virada etrusca” em
meados dos anos 1950, como o proprio artista admitiu em Serupoli: “Eu certamente
sou dos pintores que mudaram menos. [...] Eu ndo procuro a variedade, mas o
tema perfeito, que eu possa talvez pintar infinitamente”?. Com essa linha de
trabalho, suas obras eram celebradas por muitos criticos entre a Italia e a Franca,
e adquiridas por diversos colecionadores também de outros paises.

Assim, a feitura das pinturas presentes no acervo do MAC USP se
circunscreve nesse cenario em que o artista esteve em transito, morando entre Paris,
Mildo, Roma e Veneza e testemunhando movimentacOes artisticas em diferentes
contextos politico-sociais. Nesse sentido, vale ressaltar que, sob o fascismo na Italia,
Campigli teve lagos com o regime seja por participar de mostras do Novecento
Italiano, seja por ter trabalhado como muralista com Mario Sironi e outros.”

Ap6s o fim do fascismo, Campigli continuou a ter sua produgao valorizada
por criticos e publico em diversas mostras.”’ Marco importante foi sua retrospectiva
na Bienal de Veneza de 1948, a primeira apés o fim do regime e a que inaugurou
uma série de outras edigdes, que retomavam movimentos e artistas que haviam sido
eclipsados pelos governos totalitarios. Mas esse nao era o caso de Campigli. Ele nao
foi um artista posto a margem durante o fascismo e sua producio plastica nao foi
diretamente associada ao regime,” diferentemente do que ocorteu com Sironi.

Naquela Bienal de Veneza, a producao de Campigli foi apresentada na
chave do decorativo, como atesta o texto de apresentag¢ao escrito pelo historiador
da arte italiano Umbro Apollonio.*”? Segundo ele, Campigli tinha como base de
sua pintura os retratos Faium, a arte egipcia, etrusca, pompeiana, € que 1sso nao
estava ligado a poética do Novecento Italiano — embora pudesse parecer—,
mas a uma forma de fantasiar o ideal. Ou seja, vé-se um trabalho conceitual de
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distanciamento do artista do regime. Tal operagao ganhara forca com a
publicacao de Secrupoli, quando ele se posiciona como alheio as movimentagoes
artisticas mais amplas, fala de suas primeiras incursdes no meio francés e nao
toca na questdo do fascismo, voltando-se s6 as questoes de seu proprio fazer
artistico. Ele indica suas inspiragoes, a relagio com etruscos, o peso de sua
trajetéria pessoal em suas criagoes, as limitacOes e dificuldades que encontrou,
e explica seu método de pintar. Mas Serupoli ndo é um manual didatico do seu
fazer artistico, tal como seria um tratado renascentista. Embora Campigli os
conhecesse,” em seu livro oferece explica¢oes mais sumarias de seu modo de
trabalhar que vao se misturando com reflexdes autobiograficas, e criando uma
espécie de mitificagdao de seu processo criativo: “Tenho dificuldade em fazer com

que minha pintura me obedeca”.

Tal esforco nio ¢é aleatério. Como se sabe, a tradi¢ao da biografia de
artista na Italia deita raizes nos escritos vasarianos e tem continuidade nos
séculos seguintes. E, no século XX, a autobiografia se torna uma ferramenta
poderosa para os artistas que cooperaram com O regime e precisavam se
posicionar depois de seu fim, a0 mesmo tempo que serviam para fixar a
importancia de suas criagoes. Alguns exemplos nesse sentido podem ser citados:
La mia vita, de 1943, de Carlo Carra; Tutta la vita di un pittore, de 19406, e Tempo de
“LEffort moderne”: la vita di un pittore, de 1968, ambos de Gino Severini; e Menzorie
della mia vita, de 1945, de Giorgio de Chitico.” Scrupoli vem na esteira desse tipo
de esforgo e logra reavivar o interesse pela produgao do artista entre alguns
criticos® e publico. Ao mesmo tempo, procura refor¢ar a sua relagio com a

7

civilizacdo etrusca,” situando-o quase como um herdeiro seu, tal como se

percebe no trecho: “Reconbeci-me nos etruscos. Com a ajuda de um pouco de poesia,

leva-se subitamente em casos patrecidos a se dizer ‘essa vida eu ja vivi”™®.

Serupoli seria retomado por varios criticos e historiadores em diferentes
épocas e paises. Sempre emblematico é o caso de Raffaele Carrieri, que ndo sé
reproduz seus trechos em artigos,” indo além ao falar tanto do autodidatismo do
pintor — “cteio que ele nunca tenha lido tratado algum para se instruit” quanto da
fidelidade aos seus préprios métodos de pintar ao longo dos anos.*’ Em texto de
1941, o ctitico comenta suas visitas aos ateliés de Campigli (em Paris, Milao e Nova
York). Como testemunha ocular, tece comentarios elogiosos a rotina do artista, sua
personalidade, seu espaco de trabalho e traz um valioso registro fotografico dos
ateliés. Dentre essas fotos em que Campigli aparece lendo ou pintando, ha uma em
que ele e sua esposa, a escultora Giuditta Scalini Campigli,” aparecem juntos, ele
pintando e ela trabalhando com uma moldura. A legenda informa que eles
preparavam as molduras para uma exposi¢ao, mas que a “verdadeira especialista” era
a “silenciosa Giuditta”, que preparava “patinas e formas”.
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33. Ele diz desconfiar de
teorias e ter lido poucos
escritos sobre arte, com ex-
cecao daquele de Cennino
Cennini, que ele leu [/ libro
dell’arte, o Trattato della
pittura di Cennino Cennini
da Colle di Valdelsa, do fi-
nal do século 14] (Campigli,
1995, p. 140).

34. Ibid., p. 9.

35. O “Italiano de Paris” Fi-
lippo De Pisis também es-
creve sua autobiografia. 11
Marchesino Pittore, comeca
a ser escrita em 1925, e com
as varias interrupc¢oes &
concluida apenas em 1932.
Sua publicacao se da ape-
nas em 1969. Para mais in-
formacoes, ver Biografia...
(2007). Alberto Savinio,
também integrante dos “Ita-
lianos de Paris” publica os
romances autoficcionais:
Tragedia dell’infanzia em
1937 e Infanzia di Nivasio
Dolcemare em 1941. Para
aprofundamento sobre o
assunto, ver Soares (2017).

36. Para citar um exemplo:
Brandi (1955).

37. Essa mesma operacao
havia sido feita ante-
riormente pelos escultores
Marino Marini e Arturo Mar-
tini, como detalhado em
Corgnati, op. cit.

38. Campigli (1955, p. 32,
grifo nosso).

39. Como em Carrieri (1959,
1967, p. 41, para ficar em
apenas dois exemplos.

40. Carrieri (Id., 1967, p. 39).
41. 1d.
42. Carrieri (1941).

43. A proficua trajetéria
artistica da escultora Scalini
ainda esta por ser pesquisa-
da. Inclusive, do ponto de
vista de colaboracao artisti-
ca com Campigli e nao ape-
nas na execucao de moldu-
ras e pdatinas, como
descreve Carrieri.



44. Carrera (2014, p. 76-77).

45. Esta secio com a des-
cricao das analises nio in-
vasivas também foi inclui-
da no artigo Rocco et al.,
op. cit. A tnica diferenca €
que aqui incluimos os re-
sultados da analise de es-
pectroscopia FTIR.

Como explica o estudioso Mauro Carrera, Carrieri foi presenga recorrente
no atelié de Campigli, vendo-o pintar com uma atitude participativa e de cimplice,
e o valor de sua critica residia justamente na interpreta¢ao da obra e sua relacio
com a propria existéncia do artista.*

Assim, a colaboracdo entre Campigli e Carrieri ¢ fundamental para esta
analise; seja porque ajuda a compreender o processo de feitura das obras, com base
em descri¢oes dadas por alguém que via o processo, seja por ser uma colaboragao
proficua e que dissemina o mito da genialidade do artista (também colocado em
Serupoli) e do seu modo de pintar.

Voltando as pinturas do artista do MAC USP e o processo artistico de
Campigli, vé-se que, embora a linguagem plastica “arcaica” e a presenga da figura
feminina sejam constantes nas seis telas, as pinturas diferem no que tange as
solucdes técnicas empregadas. As duas pinturas de 1929, Os nozvos € Mulberes a
passeio, pertencem a “virada etrusca’ sofrida no ano anterior. Como discutiremos,
elas trazem elementos mais literais do mundo antigo, além de uma superficie mais
lisa, com menos camadas pictoricas. Isso também ¢ observado em T7és mulberes, de
1940. Ja as trés outras obras — Mulheres ao piano e Mulber velada, ambas de 19406, e
A cantora de 1949-1950 — contam com varias camadas de tinta, raspagens e um
aspecto mais matérico, além de serem similares a outras obras feitas nos mesmos
anos por Campigli, hoje localizadas em cole¢oes no exterior.

AS ANALISES REALIZADAS NAS PINTURAS DE CAMPIGLI*

As técnicas empregadas no estudo das seis pinturas de Campigli do MAC
USP sao todas nao invasivas e utilizam equipamentos portateis no proéprio museu.
Essas técnicas sao classificadas em duas categorias: as técnicas de imageamento,
que consistem em métodos de captura fotografica de diferentes faixas do espectro
eletromagnético; e as técnicas espectroscopicas, que caracterizam os elementos e
compostos quimicos dos materiais existentes nas obras. Todas as técnicas
empregadas categorizam métodos analiticos de estudo da interagao entre a radiacao
eletromagnética e a matéria.

As técnicas de imageamento foram realizadas sob luz visivel (VIS, TRANS, e
RAS) e sob luz ultravioleta (UV-VIS) com a camera digital Canon EOS R, com a lente
objetiva RF 24-105mm, £/4-12, sem o uso de filtros e com iluminacio especifica direta.

O imageamento com iluminacao direta (VIS) consiste em fotografar a obra
iluminada de forma homogénea por duas fontes de luz difusas (flashes com
difusores) posicionadas 45° em relacdo a superficie da obra. O primeiro registro
fotografico ¢é feito com uma cartela de cores (ColorChecker® Classic da X-Rite),
que constitui um metadado fundamental para o gerenciamento de cores. A partir
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desse registro, é feito o balanceamento cromatico das fotografias através do
software de edi¢ao Lightroom. Esse procedimento de captura e processamento
fornece uma imagem de referéncia da pintura, como registro de sua paleta
cromatica e detalhes estilisticos.

A técnica de iluminagao transmitida (TRANS) utiliza uma fonte de luz
posicionada no verso da obra e a captura da imagem ¢é feita frontalmente pela mesma
camera descrita antes. O tratamento posterior da imagem ¢ feito da mesma forma que
na técnica VIS, com o balanceamento cromatico pela tabela de cores no Lightroom.
Essa técnica permite evidenciar craquelados, fragilidades na camada pictorica, camadas
de pigmentos com diferentes espessuras, perdas de policromia etc.

O registro com iluminacao rasante (RAS) consiste em iluminar a tela com
uma fonte de luz tangencial a sua superficie. O tratamento da fotografia ¢ feito
pelo mesmo balanceamento de cores. Com isso, é possivel evidenciar detalhes da
camada pictorica, como relevos, pinceladas e outros detalhes da superficie. A
inclinagao e o posicionamento da fonte de luz sio definidos visualmente, de modo
a melhor viabilizar o registro das caracteristicas observadas.

A fotografia de fluorescéncia visivel induzida por radiagao ultravioleta
(UV-VIS), consiste em irradiar a obra com uma fonte de radiagio UV para, em
seguida, registrar a fluorescéncia visivel dos materiais constitutivos da obra,
como pigmentos, aglutinantes e vernizes, que podem apresentar fluorescéncias
caracteristicas resultantes da interacio da radiacio UV com os materiais
existentes. A metodologia consiste no uso de dois conjuntos de trés lampadas
UV, com espectro de emissiao de ~370 nm, cada uma inclinadas em relagao a
tela com angulagdes que variam entre 25° e 45°. A posicao das lampadas ¢é
alterada a fim de distribuir melhor a radiag¢do sobre a pintura e reduzir a reflexdo
da radia¢ao UV, procurando registrar apenas a fluorescéncia visivel. O tratamento
posterior das imagens de UV-VIS ¢ feito através de um balanco sistematico de
branco com as ferramentas do software Lightroom. Essa técnica é principalmente
empregada para evidenciar regides de intervengoes ou restauros, auxiliando na
separacdo entre pigmentos e/ou regioes originais e de restauro. Em alguns casos
particulares, ¢ possivel diferenciar pigmentos que aparentam ser similares quando
visualizados sob radiagdo visivel, mas que tém fluorescéncias caracteristicas
diferentes quando irradiados com radia¢ao UV.

A reflectografia de infravermelho (RIV) consiste em iluminar a obra com
lampadas halégenas que tém, dentro de sua faixa de emissao, uma parcela de
radiacao de infravermelho proximo (IV). A captacao da reflexao dessa radiagao é
feita em uma camera especifica, com sensor de InGaAs, capaz de detectar a faixa
do infravermelho entre 0,9 um e 1,7 um, fornecendo uma imagem final de alta
resolucao.*® A imagem final obtida é uma composi¢ao dos fenémenos de absorcio,
transmissao e reflexao da luz IV pelas camadas de pigmentos da pintura, o que
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46. A camera digital utiliza-
da foi a OSIRIS, da Opus
Instruments.
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possibilita identificar os tracos ou desenhos subjacentes a camada pictérica, em
geral feitos com grafite ou carvao. Essa visibilidade dos tragos originais é possivel
dada a alta absor¢ao da luz IV pelo grafite e carvao, e por apresentarem alto
contraste na imagem de reflectografia final. Além disso, em razao das diferentes
reflectividades dos materiais, essa técnica também pode auxiliar na distingao de
regioes de intervengoes € restauros.

Por fim, a radiografia (RAD) ¢ realizada com a irradiacao da obra por
uma fonte de raios X, posicionada a uma certa distancia da tela e por um
detector, posicionado no verso da obra. Essa técnica permite evidenciar
diferentes camadas de pigmento com densidades distintas. A imagem final
fornece informagdes sobre detalhes escondidos na obra, como pinturas
subjacentes, fragilidade na trama da tela, etapas do processo criativo, estruturas,
pregos, clipes etc. Para as medidas, utilizou-se o tubo de raios X de baixa
poténcia com alvo de prata Mini-X, da Amptek®, com 50 kV de tensdo e 80
nA de corrente, 10 segundos com média de 10X, sem colimador na saida do
feixe (abertura de 120°). A distancia entre o tubo de raios X e a obra objeto
foi de 130 cm e foram realizadas quatro exposi¢oes (obras: Trés mulberes e A
cantora), seis exposicoes (obras: Mulher velada e Os noivos) e nove exposigcoes
(Mulberes a passeio). Todas as exposi¢des foram coletadas pelo detector digital
HPX-DR da Carestream Industrex, posicionado atras das obras.

As técnicas espectroscopicas de fluorescéncia de raios X por dispersao de
energia (FRX-DE), Raman e espectroscopia de infravermelho por transformada
de Fourier (FTIR) no modo reflexdo frontal foram empregadas pontualmente,
possibilitando determinar os elementos quimicos presentes, bem como os
compostos moleculares, sugerindo a composi¢ao quimica dos pigmentos e
aglutinantes utilizados pelo artista. A primeira técnica, FRX-DE, ¢ um método de
analise que permite identificar os elementos quimicos presentes na pintura. Para
isso, escolheram-se regioes de cores diferentes e que nao apresentaram indicacoes
de restauro (informacao obtida pela imagem com luz UV). Na analise de FRX-DE
se utiliza um feixe monocromatico de raios X, que interage com os elementos que
compdem o pigmento, excitando-os. No processo de desexcita¢ao, ha emissao de
raios X caracteristicos de cada elemento quimico existente no ponto analisado, que
sao coletados por um detector especifico. O sistema utilizado é portatil e
constituido pela mesma fonte de raios X usada para imageamento RAD,
configurada para uma voltagem de 30 kV, corrente de 10 pA e com um colimador
de 2 mm de diametro na saida do tubo. Um detector de silicio do tipo “fast XR-
100SDD”, também da AmpTek®, ¢ utilizado para coleta dos raios X com um
tempo de aquisi¢ao de 100 segundos. A analise dos resultados de FRX-DE ¢ feita
a partir do estudo dos espectros (contagens por energia de raios X) obtidos e da
sistematizagao das contagens de raios X dos elementos quimicos em cada ponto
medido e apresentado em graficos de barras de cada elemento quimico (contagens
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de raios X do elemento em cada ponto medido). Nesses graficos, para cada um
dos elementos quimicos, sao agrupados os pontos de medi¢ao de acordo com a
coloracao identificada durante as coletas. Essa sistematizaciao facilita na
determinacao dos pigmentos que podem estar presentes nos pontos de acordo
com a coloragao que estes apresentam.

A espectroscopia Raman consiste na irradiacao da amostra com um laser
monocromatico, normalmente da faixa visivel, que ao interagir com a matéria,
produz uma alteracio dos estados de vibracao de suas moléculas. O laser
espalhando de volta traz informa¢ao da molécula irradiada que, ao ser excitada,
produz sinais vibracionais caracteristicos, permitindo sua identificacdo. Dessa
forma, com o auxilio de base de dados Raman conhecidas, ¢ possivel identificar
as bandas vibracionais e determinar a composicao molecular da regiao medida.
Para as analises com Raman, utilizou-se o equipamento EZRamanDual-G,
operando com um laser de 785 nm e poténcia 70 mW, apresentando uma
resolucao de 6 cm™. A medida Raman ¢ feita com uma ponteira de contato,
encostada levemente na obra, para que a luz externa nao atrapalhe a coleta do
sinal. Importante pontuar que a qualidade do sinal obtido por Raman dependera
da existéncia ou nao de uma camada de verniz sobre a pintura e da eficiéncia de
resposta do sistema e¢/ou do pigmento avaliado.

Espectroscopia de infravermelho com transformada de Fourier (FTIR)
¢ uma técnica vibracional que estuda o espectro de absor¢do que uma composi¢ao
molecular apresenta para uma certa faixa de infravermelho. Nesse espectro, as
bandas de absorcao detectadas estao relacionadas com os modos vibracionais
da composi¢ao molecular irradiada, possibilitando sua identificacdao. Para essa
analise, utilizou-se o espectrometro portatil Alpha Bruker operando na geometria
de reflexao externa. Os espectros foram coletados em 64 varreduras com
resolugao de 4 cm'. O ponto analisado tem uma area de 20 mm? com faixa
espectral de 4000 cm™ a 400 cm™. Todos os dados adquiridos durante as
medi¢oes foram comparados com os disponiveis em uma base de dados de
materiais artisticos de referéncia. Dessa forma, com o auxilio de bases de dados,
essa técnica permite determinar a composi¢cao quimica dos materiais existentes
e, em alguns casos, o aglutinante que compoe 0s pigmentos.

ANNALS OF MUSEU PAULISTA — vol. 32, 2024.

1



47. Resultados das analises
nao invasivas da obra Os
noivos foram apresentados
no congresso TECHNART
2023 (International Confe-
rence on Analytical Tech-
niques in Art and Cultural
Heritage) em maio de 2023,
em Lisboa, por Marcia Riz-
zutto, Renata Rocco, Julia
Schenatto, Juliana Bovolen-
ta, Wanda Engel, Marcia Bar-
bosa, Ana Magalhaes, sob o
titulo “Massimo Campigli, an
Italian Painter, Studied with
Non-Invasive and Portable
Analytical Techniques”.

48. Para imagem desta urna
funerdria, ver “Sarcofago...”
(2019).

49. Conforme documentos

consultados na Secao de
Catalogacdo do MAC USP.
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OS NOIVOS, 1929

A4SSMO ANPITL 130y

Figura 1 — Fotografia da obra de Massimo Campigli sob iluminacio direta. I fidanzati |Os noivos|,
1929, témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sdo Paulo, MAC USP, doagao de
Francisco Matarazzo Sobrinho. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP. ©OCAMPIGLI, Massimo/
AUTVIS, Brasil, 2024,

Na imagem produzida por VIS da tela Os noivos (Figura 1) vemos a
referéncia direta que Campigli faz ao mundo antigo, especificamente ao etrusco
Sarcofago degli sposi |Sarcdfago dos esposos| (530-520 a.C.), feito em terracota
policromada,* presente no Museu de Villa Giulia, em Roma. Se escultores
contemporaneos ao artista conseguiam obter uma visualidade mais proxima a
esse e outros sarcofagos etruscos pela propria natureza do suporte com que
trabalhavam (a terracota, por exemplo), Campigli traz a sua interpretagao para a
superficie plana da tela, com economia de tragos e limpeza da imagem, fazendo
chamar atenc¢ao ao casal e a opacidade da tela.

De fato, na cataloga¢ao da obra, e mesmo no processo de sua incorporagao
ao antigo MAM, a obra aparece como pintada a témpera sobre tela,” o que
justificaria a opacidade. Contudo, as analises de FTIR indicam que a obra tenha
sido possivelmente feita com uma mistura de témpera e 6leo, e nao apenas com
tempera. De fato, algumas texturas dificilmente teriam sido obtidas apenas com o
uso de témpera, como atesta a imagem obtida com RAS (Figura 2), evidenciando
que, em algumas regides, uma espessura de pincelada dificilmente reproduzivel
apenas com témpera devido ao seu tempo de secagem. Ainda assim, mesmo com
6leo, a camada de tinta é exigua, como fica evidente na imagem obtida com o
registro de luz transmitida (Figura 3).

Na Figura 4 ¢ apresentado o espectro de uma medigao de FTIR feita sobre
um ponto branco na obra. Nessa, sao feitas as devidas identifica¢oes das bandas
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caracteristicas de ligacao C-H, CH, e CH, (2923 cm™ e 2850 cm™) que aparecem
tanto em aglutinantes a base de 6leos como em témperas. Identificam-se também
as bandas em 2.513 cm™ e 1.794 cm’, que sdo atribuidas ao carbonato de calcio
(CaCO,) — também chamado de calcita, comumente utilizado como base de
preparacao para o deposito de tintas em témperas — e da banda vibratéria em
aproximadamente 1660 cm™, do grupo amida, caracteristica do material proteico.
Esse espectro ¢ muito semelhante aos demais obtidos sobre a obra Os noivos,
indicando a presenca de pigmentos em témpera sobre a tela.

Figura 2 — Registro fotografico com iluminagao
tangencial com a fonte de luz posicionada do lado
esquerdo da obra [ fidanzati |Os noives|, 1929, tém-
pera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80
cm. Sio Paulo, MAC USP. Foto: J. Bittencourt/
LACAPC/ IFUSP.

Figura 3 — Registro fotografico, com luz transmi-
tida, da obra I fidanzati [Os noivos], 1929, témpera
sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm.
Sio Paulo, MAC USP. Foto: J. Bittencourt/ LA-
CAPC/ IFUSP.
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50. Campigli (1955, p. 35-
36). Com efeito, encontra-
mos registro de apenas
duas obras feitas com tém-
pera antes do ano de 1929:
uma de 1910, feita com tém-
pera sobre papel (Campigli,
Weiss e Weiss, op. cit., p.
402, scheda 10-001, e a ou-
tra, de 1928, feita com tém-
pera e 6leo sobre tela, ibid.,
p- 426, scheda 28-024).

51. Identificacao da fluores-
céncia caracteristica destes
pigmentos pode ser encon-
trada em Cosentino (2014)
e Stuart (2007).

52. O branco de titanio é
um pigmento que foi pro-
duzido comercialmente a
partir de 1921 e sua presen-
¢a em uma pintura de 1929
sugere a busca do artista
por novos pigmentos.

53. Carrieri (1967, p. 37).
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Figura 4 — Espectro FTIR do ponto 9 (branco, no peito do personagem masculino) da obra I /-
danzati [Os noivos|, 1929, témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 c¢cm. Sio Paulo,

MAC USP. Nesse espectro, as bandas em 2.513 ¢ 1.794 cm™ indicam a presenca de carbonato
de calcio (calcita), usado como base de preparagao para depésito de tintas em témpera.

0 <A cora

6leo nao tem nada de poético. [...] Mas optei, desde o inicio, pelas cores a 6leo

Sobre o uso da témpera, o proprio artista comentaria em Serupolr:

porque me parecia 0 meio tipico do “profissional” [...] e as adotei para sempre
porque |...] ndo obrigam, como as témperas, a se calcular o branqueamento”.

Vemos que a paleta de Os nozvos é restrita: branco, preto, tons terrosos
— laranjas e marrons — e o azul. No caso do branco, embora pareca um tom
uniforme, as analises com FRX-DE e Raman revelam o uso de quatro tipos
de branco: litopone (constituido por zinco e bario), branco-de-chumbo,
branco-de-calcio (calcita) e o branco-de-titanio. A presenca dos brancos
litopone e branco-de-titanio foi reafirmada com o registro da UV-VIS’' que
possibilitou diferenciar as regides onde pelo menos dois desses pigmentos
estavam presentes, gracas a fluorescéncia esverdeada do litopone e arroxeada
do branco-de-titanio.”® Regides nas quais sao visiveis as sobreposi¢oes destes
pigmentos estdo identificadas em vermelho na Figura 5. Desses brancos, o
litopone ¢ sugerido como o pigmento constituinte da base de prepara¢iao da
pintura, junto com a calcita, enquanto branco-de-titanio esta presente apenas
na camada pictérica. O branco-de-chumbo, por sua vez, parece ter sido
utilizado para compor regides com tinta mais espessa, misturado com calcita,
proximos aos personagens, conforme indicado nos espectros Raman medidos
sobre os pontos identificados com essa caracteristica espessa (Figura 6). Nesses
espectros, estao identificadas as bandas caracteristicas do pigmento branco-
de-chumbo, em cerca de 1.045 cm™, e do pigmento calcita, em 1.086 cm™.

Nao por acaso, Raffaele Carrieri dizia que ver Campigli pintar lhe suscitava
sempre as mesmas perguntas, entre as quais, o porqué “do emprego de variados
brancos para se atingir sempre um unico?>”””.
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Figura 5 — Registro fotografico da fluorescéncia visfvel induzida por radiacdo ultravioleta sobre
a obra [ fidanzati |Os noives), 1929, témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sao
Paulo, MAC USP. Circulos vermelhos identificam regides com clara sobreposi¢iao do pigmento
branco litopone (fluorescéncia verde) pelo branco de titanio (fluorescéncia roxa). Foto: . Bitten-

court/ LACAPC/ IFUSP.
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Figura 6 — Espectros Raman dos pontos medidos sobre regides com camadas espessas de tinta,
proximo aos personagens. Nesses espectros estdo identificados as bandas caracteristicas de bran-
co-de-chumbo (1.045%6 cm™) e calcita (1.086+6 cm™). MedicGes feitas sobre a obra I fidanzati
[Os noivos], 1929, témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sdo Paulo, MAC USP.
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54. Campigli (1955, p. 34-
35).

55. A indicacao destes pig-
mentos foi baseada nos re-
sultados espectroscopicos
apresentados no Apéndice A.

56. Para levantamento da
origem e tipo de pigmentos,
usou-se como referéncia
“Project” (2018).
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E possivel pensar que o artista quisesse simular a prépria parede, conferindo
uma sensac¢ao de afresco ao seu espectador.

A questdo aparece novamente em Seaupoli,”* quando ele também aborda a
escolha de tons terrosos, presente em Os #oivos € em inumeras outras pinturas do artista:

E aquele ar de afresco que tem em tantos quadros meus? [...] Quando eu fazia as minhas
primeiras pinturas, prefetia os “terrosos”. “Terrosos” me agradavam por razGes poéticas,
enquanto achava antipoéticas as denominag¢des das cores quimicas. Era o tempo de gran-
de austeridade minha e uma paleta pobre me parecia estar de acordo com minha sobrie-
dade e meu orgulho. Essa mania passou, mas ainda tenho dificuldade de enriquecer mi-
nha paleta. A unica vaidade entre os tons terrosos era o azul de cobalto, e também o
verde de cobalto, que sio complementares aos terrosos e que usei sempre modestamente
como um embelezamento proibido. Agora me atrai também o amarelo-de-Napoles, que
sempre me pareceu muito belo. Pinto entdo sobre uma tela absorvente, que é mais adap-
tada para quem, como eu, que retorna infinitamente ao trabalho. E essa tela da uma su-
perficie opaca que tem mais do que nunca um ar de afresco.

As analises ainda indicam a presencga do elemento quimico cobalto, sugerindo
a utilizagdo do pigmento sintético azul-de-cobalto, e o elemento ferro, que esta
presente nos pigmentos amarelos e vermelhos indicando a presenca de pigmentos
minerais ocre (do amarelo a0 marrom), e o pigmento sintético vermelho-de-Marte.
O elemento chumbo apresenta altas contagens nas regioes espessas, conforme
comentado antes, que apresentam uma coloracao “branca escurecida”, e sobre os
pontos vermelhos. A analise com espectroscopia Raman confirmou que o chumbo
nessas regioes brancas é proveniente do branco-de-chumbo. Por outro lado, a
auséncia de indicativos, através da analise Raman, do pigmento branco-de-chumbo
sobre alguns pontos vermelhos sugere ainda o uso de vermelho-de-chumbo. A
deteccdo de grandes quantidades de fésforo e calcio nas areas com pigmentos pretos
e escuros medidas com FRX-DE, e seus respectivos espectros Raman, confirma a
presenca do pigmento preto-de-0sso.”> Logo, quanto ao uso de “cores quimicas”,
com exce¢ao dos pigmentos naturais preto-de-osso e ocre, os demais pigmentos
empregados sao inorganicos e artificiais.™

O imageamento por RIV (Figura 7) demonstra que nao ha indicios de uso
de grafite e, portanto, nao sao encontrados indicativos de estudos preparatorios
ou corregoes de esbogos (chamado pentiments). Talvez a Gnica exceg¢o seja a posi¢ao
da mao da figura masculina, que parecia estar ligeiramente inclinada a direita (como
indicado pela marcagao com circulo azul, na posi¢ao prévia do dedao) e na versio
final esta em posi¢ao mais verticalizada.
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Figura 7 — Imagem de reflectografia de infravermelho, da obra I fidanzati [Os noivos], 1929, témpera
sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Circulo azul identifica um
pentimento, com a altera¢io da posi¢ao da mio do homem. Foto: M. Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.

Se Campigli normalmente tracava alguns elementos estruturantes na tela
para iniciar suas criagdes — como veremos adiante —, aqui é possivel pensar em
duas hipoteses: (1) que Os noivos fosse uma variagao, ou quase, como um frame da
pintura G/ sposi [Os cdnjuges], de 1929 (colegao The University of Michigan Museum
of Art),”” da qual corresponde a praticamente dois tercos da parte superior. Se sim,
isso remontaria a uma pratica usual sua de repeticao e reelaboragao dos mesmos
assuntos e empréstimos de elementos visuais; (2) que fosse, como sugerido a nos
pelo prof. dr. Gianluca Poldi, um estudo preliminar para G/ sposi.

Reforcam essa dltima teoria dois pontos: (1) a assinatura nao foi feita em
vermelho de Marte, pois sua medigdo na analise com FRX-DE apresenta baixa
quantidade de ferro e o espectro Raman nao ¢ caracteristico desse pigmento
sintético, ao contrario de outras regioes avermelhadas da tela. Sugere-se, portanto,
que o artista assinou a obra depois, com um pigmento vermelho diferente dos
utilizados na produgao da obra, possivelmente com vermelho ocre, pigmento
natural que nao responde bem a técnica Raman, mas que ¢ sugerido dada a
presenca de ferro. (2) Essa interpretacao de que a assinatura foi realizada depois
também ¢ fortalecida pelo imageamento de UV-VIS, na qual o pigmento branco
de titanio (fluorescéncia roxa), depositado por cima das regioes brancas de forma
nao homogénea, aparenta ter tido seu excesso “removido” para que a assinatura
pudesse ser depositada (Figura 8).
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57. Imagem pode ser vista

em “Two...” (2019).
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58. Carrieri (1967, p. 37).
59. No antigo Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo
(MAM), na exposi¢io “48
Originais da Cole¢ao do Mu-
seu”, em fevereiro de 1951.
60. De acordo com Campi-
gli, Weiss e Weiss, op. cit., p.
438, scheda 29-032.

61. Campigli (1955, p. 55).
62. Franchi (1944, p. 9-11).

63. Ibid., p. 9.
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Figura 8 — Registro fotografico da fluorescéncia visivel induzida por radiagdo ultravioleta da assinatura
do artista, sobre a obra I fidanzati |Os noives|, 1929, témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X
80 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Outro dado importante surge da observagao da Figura 7, na qual vemos
que partes dos dedos da figura masculina acabaram ficando para fora da parte
visivel da tela. Novamente, como sugere Poldi, é possivel pensar que o artista nao
tenha achado um chassi no tamanho ideal para a tela, o que fez com que essa parte
da camada pictérica nao fosse visualizada. Como o estudioso conta, Campigli
comprava as telas e as fixava em um chassi provisorio, o que permite que se veja
pequenas perdas e furos prévios, resultantes da fixagao, na lateral da tela — como
indicado com circulos na Figura 9.

Trata-se de pratica recorrente, também posta em questdo por Carrieri:
“Por que a tela [de Campigli] ndo é esticada no chassis como costumam ser as
telas dos pintores?™”.

Feita em 1929, e adquirida em 1947 por Ciccillo Matarazzo e Yolanda
Penteado para o antigo MAM, Os noives s6 passou a ser exibida a partir de 1951
em Sio Paulo,” e seu unico proprietario foi o Museu. Diferente é o caso de G/
sposi da colegao The University of Michigan Museum of Art, que foi exposta no
ano seguinte a sua feitura no Kunsthalle, em Basiléia.”’ Logo, ¢ plausivel imaginar
que a pintura Os noivos do MAC USP tenha ficado guardada justo por ser um
estudo, recebendo a assinatura depois.

Em Secrupoli, o artista revela:®' “Os meus quadros que mais dao a impressio
de facilidade e rapidez de execucdo sao sempre aqueles resultado de infinitas
relagoes e tentativas em diversas telas, em diversas dimensoes”.

Ainda que nio exposta em territorio italiano, a obra ja fora vista por pelo
menos um ctitico, Raffaello Franchi® Ele discorre sobre sua poténcia plastica e
diz que a representacao dos dois rostos contra um fundo branco, conferia-lhe um
aspecto arcaico. Ele ainda afirma que, apesar de Campigli ter pintado mais sobre
o cavalete, era substancialmente um pintor de parede.”

ANAIS DO MUSEU PAULISTA — vol. 32, 2024.



Figura 9 — Imagem com iluminagio direta de um detalhe da lateral da obra [ fidanzati |Os noivos], 1929,
témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm, acervo MAC USP. Circulos localizam furos
prévios de fixagio da tela. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Independentemente de Os nozvos ter sido um estudo preparatério ou nao,
ao olhar para a tela, temos a impressio de estar diante de um afresco que fora
removido de seu local de origem e agora é um vestigio arqueoldgico, tal qual os
sarcofagos, as urnas funerarias ou os retratos de Faium que o artista tanto admirava
e que o ajudavam a conferir um aspecto moderno e singular para sua produgao.

MULHERES A PASSEIO, 1929

Do mesmo ano de Os noivos, Mulberes a passeio (Figura 10) é uma tela que
teve enorme visibilidade e circulagdo no exterior antes de chegar ao Brasil. Nao
apenas em exposi¢oes, mas também em publica¢oes, circulando até mesmo como
cartio postal. F uma pintura em que temos duas figuras femininas — que retomam
e reiteram a frontalidade e o perfil do mundo antigo, sobretudo, egipcio® — em
um espago arquitetonico composto por areas abertas e fechadas. A cena apresenta
uma narrativa interessante, paratatica, porque temos as duas figuras femininas em
momentos diferentes dentro do espago arquitetonico. Se a primeira vista, parece
haver seis figuras, um olhar mais atento e informado pelas explica¢cdes fornecidas
pelo artista,” sugere que sejam s6 duas.
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64. A producio dos egip-
cios antigos era muito cara
ao artista, como indicado
em depoimentos seus e re-
forcado pela presenca de
publicacdes sobre o assunto
em sua biblioteca em Roma
(consultada por Rocco em
outubro de 2022).

65. Campigli referia-se, por
exemplo, a figuras pareci-
das ou a gémeas, como no
trecho: “quando faco figu-
ras gémeas obtenho um
resultado [...]: o olho ¢ in-
duzido a ir e vir de uma fi-
gura a outra para com-
para-las. Como um péndulo.
[...] Tenho uma estranha
atracdo por gémeas [...]”
(Campigli, 1955, p. 49-50).
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'Figura 10 — Fotografia da obra de Massimo Campigli sob ilumina-
cao direta, Donne a passeggio [Mulberes a passeio], 1929, 6leo sobre tela
de Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6 cm. Sao Paulo, MAC USP,
doacio de Yolanda Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho. Fo-
to: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP. ©CAMPIGLI, Massimo/
AUTVIS, Brasil, 2024.

Figura 11 — Imagem com luz transmitida, da obra Donne a passeggio
[Mulberes a passeio, 1929, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9
cm X 64,6 cm. Sao Paulo, MAC USP. Foto: J. Bittencourt/ LA-
CAPC/ IFUSP.
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Tais representagdes femininas aparecem em outras obras do artista em
posicoes semelhantes,* ou ligeiramente diversas. Nesse sentido, um exemplo que
poderfamos citar é o de Donna alla fontana [Mulber a fonte], de 1929 (colegao Riki
Burstein),” que traz apenas uma figura feminina ao centro — muito similar aquela
da direita de Mulheres a passeio. Ambas ocupam o mesmo lugar nas respectivas
telas,”® mas seus entornos sao diferentes. Enquanto aquele da pintura do MAC
USP ¢ mais preenchido com uma camada de tinta (embora algumas partes estejam
com escassa cobertura, como se vé na Figura 11), aquele de Donna alla fontana traz
elementos graficos que sugerem antigas esculturas, pedacos de construgdes
arquitetonicas e anforas, com uma cobertura de tinta ainda mais sumaria.

Dado curioso diz respeito a posi¢ao de bragos das figuras femininas de
Donna alla fontana e Mulberes a passeio. Em Donna alla Fontana, ela segura duas anforas,
mas seu brago direito parece estar na mesma posi¢ao da figura da direita de Mu/beres
a passeio, enquanto essa segura na cintura da figura feminina com rosto de perfil.
A diferenca ¢ que a inclinacao dos bragos € distinta, assim como a demarcagao do
ombro em cada obra. Além disso, em Mulberes a passeio, o brago esquerdo da figura
feminina a direita, que ergue e segura a saia, tem pouca relagdo com a anatomia
real do bra¢o de uma figura humana. Ele parece ter sido alterado depois, como
demonstra a comparagao das imagens obtidas pelas técnicas VIS e RIV. Ainda
sobre o braco direito da figura da direita de Mulberes a passeio, com as imagens
obtidas com RIV, vemos que, em sua posicao inicial, estava abaixado, como se
estivesse segurando na grade (Figura 12, marcagao com retangulo azul), e ndo na
horizontal, como observamos na imagem da obra com iluminagao normal. Uma
hipotese ¢ que a figura tenha sido pensada para segurar um cachorro (ou anfora,
como em Donna alla fontana), e nao estar com o brago a cintura da outra figura
feminina. Corroboram com essa ideia duas coisas: (1) ha outras pinturas de
Campigli em que representacdes femininas semelhantes estio com o brago para
baixo, segurando o animal;*” (2) a figura da esquerda parece ter sido acrescentada
depois, dada a sobreposicao entre as imagens das mulheres ¢ a auséncia dos bragos
da figura a esquerda, conforme indicado também pela marca¢io em azul no
imageamento por RIV (Figura 12).

Ainda com essa técnica de imagem, outros arrependimentos sao revelados,
como a posi¢ao dos seios da figura feminina a esquerda, que foi modificada. Se
antes apareciam em trés quartos, na versao final estio completamente representados
de frente, assim como o corpo todo, a exce¢ao do rosto, que esta de perfil.
Novamente, ¢ possivel pensar que o artista quisesse refor¢ar os lacos com a
producio dos antigos egipcios com essa operagao, em que a frontalidade do corpo
contrasta com o rosto em perfil.
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66. Como Promeneuses/ Les
amies en promenade/ Le
amiche [Caminbantes /
Amigas em uma caminba-
da/ As amigas] do mesmo
ano e presente no acervo
do Moderna Museet em Es-
tocolmo (Campigli, Weiss e
Weiss, op. cit., p. 438, sche-
da 29-035).

67. Ibid., p. 434, scheda 29-
020. A imagem pode ser
vista também em Massimo
(2020).

68. Vale indicar que a tela
do MAC tem 10 cm a mais
na altura e 2,5 cm a mais na
largura em comparacio a
Donna alla Fontana. As-
sim, embora a propor¢ao
seja parecida, ndo sio do
mesmo tamanho.

69. Como La figlia del car-
ceriere/ La carceriera/ La
geoliere/ The prison matron
[A filba do carcereiro/ A
carcereira/ A diretora do
presidio], de 1929 (Campi-
gli, Weiss e Weiss, op. cit., p.
435, scheda, 29-022).
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70. Campigli (1955, p. 46).

71. Manuscrito localizado
por seu filho Nicola Campi-
gli e publicado poste-
riormente em ibid., p. 147.
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Figura 12 — Imagem de Reflectografia de Infravermelho da obra Donne a passeggio [Mulberes a
passeio], 1929, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6 cm. Sao Paulo, MAC USP.
Retangulo azul identifica a posicao anterior do braco da mulher a direita, que segurava a grade, e
os circulos azuis delimitam regides onde foram encontrados tragos subjacentes a pintura. Foto: M.

Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.

A figura feminina da direita, por sua vez, tem uma espécie de contorno
em volta a cabeca (Figura 13), quase como se seu espago tivesse sido demarcado
de antemao. Tal preparo encontra explicagao também a luz do que o artista
diz em Scupoli’® “Parto quase sempre na invencao de um quadro de um
hieréglifo, quadrados e circulos que me vém por instinto. [...] Hd sempre uma
forma de oito que me surge: pode se tornar um busto em ampulheta ou uma
cabeca em cima de um decote”.

Nio sabemos o quanto esse contorno redondo, feito ou niao “por
instinto” — para organizac¢ao geral da superficie — diz respeito ao tragado
que vemos. Poderfamos até pensar que essas linhas estruturadoras se relacionem
ao emprego da proporgao aurea, claramente usada na tela, muito embora o
artista tenha afirmado em manuscrito nao publicado em vida,”" que a se¢ao
aurea nao devia ser buscada, mas surgia naturalmente em seu trabalho.
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Figura 13 — Imagem de Reflectografia de Infravermelho da regiao ao redor da mulher central da
obra Donne a passeggio [Mulberes a passeio], 1929, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9 cm X
64,6 cm. Sao Paulo, MAC USP. Foto: M. Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.

Outro ponto significativo de seu método de trabalho, visivel nessa e
outras telas, sio os arranhados e as raspagens na superficie da obra. Outra vez,
Campigli explica:™

Quanto ao afresco, depois de ter pensado por anos que era uma técnica para mim, e
depois de ter coberto grandes paredes ¢ atingir uma certa pericia com ele, entendi
que, com essa técnica, ndo se permitiria arrependimentos, arranhados e refazimen-
tos, que sao a minha mania.

De fato, nao apenas os arrependimentos aparecem, como apenas visto,
mas os arranhados. Com a técnica VIS (Figura 10), vemos a raspagem em
varios pontos, como no cabelo da mulher da direita, onde os arranhados
sugerem seus cachos, e na sua saia. Os instrumentos para tal efeito podem ter
sido desde o cabo do pincel, até laminas. E com a imagem RAS, vemos que o
artista criou volumes com a espatula, muito embora a obra tenha uma camada
de tinta pouco espessa, como ja indicado (Figura 14).
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72. Ibid Campigli (1955, p.

30).
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73. Carrieri (1959).

74. Cf. Enciclopédia Trecca-
ni: “Substincia corante
branca (carbonato basico
de chumbo), muito utiliza-
da no passado como pig-
mento-base para tintas a
oleo; venenoso e sujeito a
escurecimento devido a
acao do sulfeto de hidrogé-
nio no ar, foi substituido
por chumbo branco de zin-
co (6xido de zinco) e bran-
co de titanio (oxido de tita-
nio).” (“Biacca”, 2011)
https://www.treccani.it/vo-
cabolario/biacca/. Acesso:
24 out. 2022.

Figura 14 — Registro com iluminacio RAS com a fon-
te de luz posicionada na parte superior da obra Don-
ne a passeggio [Mulberes a passeio], 1929, 6leo sobre tela
de Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6 cm. Sao Paulo,
MAC USP. Foto: M. Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.
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Como lembra Raffaele Carrieri, em texto do final dos anos 1950, o
artista usava a ponta do pincel e as espatulas para obter esse efeito arranhado
e escovas, como se fosse um “pintor de parede”. Ele ainda explica que nas
obras de Campigli havia sempre abundancia de biacca [branco-de-chumbo]™e
que seus vermelhos pareciam aqueles dos “tijolos”.

Com efeito, com as espectroscopias de FRX-DE e Raman se levanta a
possibilidade do branco-de-chumbo (identificado pela presenca da banda
caracteristica no espectro Raman) e branco-de-zinco (identificado pela alta
contagem de zinco nos espectros de FRX-DE, sem correlagao com o elemento
bario) terem sido usados como base de preparagao, junto de calcita (pigmento
identificado na analise por Raman). Quanto aos vermelhos, localizaram-se
pigmentos a base de ferro, como o vermelho-de-Marte (determinado nas areas
analisadas por Raman) e vermelho-ocre, assim como os laranjas (conforme
indicado pela alta quantidade de ferro no espectro FRX-DE e pela auséncia
de bandas caracteristicas de outros pigmentos no espectro Raman).
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Além disso, as contagens de ferro, cromo e zinco nos pontos amarelos
e verdes sugerem o uso de amarelo-ocre (que contém ferro) e amarelo-de-zinco
(constituido por cromo e zinco); azul-de-cobalto, indicado pela presenca de
cobalto em um unico ponto azul e em areas cinzas, pretas e vermelhas, nas
quais o uso de azul-de-cobalto pode ter sido feito como parte da mistura dos
pigmentos, para escurecer a coloragdo; verdes a base de cromo (presenca de
cromo nas unicas areas esverdeadas da obra), podendo ter sido utilizado o
pigmento 6xido-de-cromo e/ou viridian, os quais tém composi¢ées muito
semelhantes e, finalmente, sugere-se o uso do pigmento preto-de-osso
(conforme indicado pela alta quantidade de fésforo e calcio no espectro FRX-
DE e também pela presenca das bandas caracteristica desse pigmento nos
espectros Raman).” Assim, comparativamente a obra Os noivos, vemos que ha
repeticao do uso pelo artista de determinados pigmentos, atribuidos nas
analises realizadas como sendo branco-de-chumbo, calcita, azul-de-cobalto,
amarelo-ocre, vermelho-de-Marte e preto-de-osso, ou seja, indicativos do uso
de pigmentos inorganicos, naturais e artificiais.

TRES MULHERES, 1940

mo/ AUTVIS, Brasil, 2024.
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75. Resultados espectrais de
FRX-DE e Raman utilizados
para fundamentar a su-
gestao de paleta sio apre-
sentados no Apéndice A.

Figura 15 — Fotografia da obra de Massimo Campigli sob ilu-
minacdo direta. Tre donne | Trés mulberes|, 1940, 6leo sobre tela de
Massimo Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sao Paulo, MAC USP,
doacio de Yolanda Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho.
Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP. ©CAMPIGLI, Massi-
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76. Leitura advinda de Ram-
baldi (2014).

77. Conforme e-mail troca-
do com Rocco em 16 de
maio de 2022.

78. Campigli (1992, p. 40)
apud Ferrario, op. cit., p. 30).

79. Alguns exemplos podem
ser vistos em Campigli, Weiss
e Weiss, op. cit., p. 483, 492,
496, 501, entre outros.

80. Refiro-me a Danzatrici
[Dancarinas], de 1938
(ibid., p. 494, scheda 38-
014).
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A pintura Trés Mulberes (Figura 15) foi feita uma década depois das duas obras
anteriormente discutidas. Contudo, assim como elas, a solugdo visual e compositiva
proposta pelo artista faz men¢ao ao mundo antigo, no que poderiamos interpretar
como uma referéncia as estelas romanas, por exemplo.” Cada uma das figuras parece
estar contida dentro de um espago arquitetonico de tonalidade terrosa, que confere
uma unidade a toda superficie da obra. Embora em poses diferentes, as figuras
femininas estao imoveis, quase como se fossem esculturas, participando de um ftiso.

Totalmente diferente do que vemos a olho nu, a imagem de RAD da obra
(Figura 16) revelou o que estava oculto sob a superficie da tela: um retrato que nao
esta catalogado no raisonné do artista. A dra. Eva Weiss, especialista na produgao de
Campigli e uma das responsaveis pela organizagao do raisonné de Campigli, diz ser
um retrato feito pelo artista, e nao um autorretrato, mas talvez um retrato feminino.”

Caso tnico entre as demais pinturas do MAC USP, essa obra expressa aquilo
que Campigli afirmava ter como método de trabalho, isto ¢, o uso de telas antigas,
ja pintadas, “as quais raspo até tornar irreconhecivel a pintura, mas nao além; deixo
um fundo marmorizado e liso que exploro, deixando algumas partes da pintura sem

cot ou com pougquissima cot em contraste com o restante bem definido™”.

Embora o fundo aproveitado na obra do MAC USP nio seja apenas o
“marmorizado”, mas um retrato completamente visivel, temos a concretizaciao do
aproveitamento de tela por parte do artista. Nao sabemos o qudo antiga era essa
tela, uma vez que, em 1940, e em anos anteriores, o artista pintou varias obras com
retratos e em formatos similares.”

No entanto, como a parte superior da cabega esta cortada, ¢ possivel
que se tratasse de um esbog¢o, ou mesmo que a tela tenha sido cortada, como
nos sugeriu Poldi.

Outro dado interessante revelado pelas analises ¢ que, além do rosto, ha
um braco pendente na vertical, ao lado esquerdo do rosto (indicado pelo circulo
vermelho na Figura 16). Ou seja, possivelmente mais de uma pintura foi realizada
antes de receber Trés mulberes.

No que diz respeito a possiveis arrependimentos do artista, a comparagao
da imagem visivel da tela com a imagem de RIV (Figura 17) revela varias surpresas:
elementos arquitetonicos ao fundo (marcagio com circulo laranja); o
posicionamento de bragos da figura a direita (também indicado na marca¢ao com
circulo laranja); o pé da figura da esquerda, que acabou sendo eliminado da versao
final (marcagao com circulo vermelho). Ha ainda o esbogo de uma saia arredondada
na figura do meio (marcac¢do com retangulo azul), o mesmo tipo de saia que ele
insere em outra obra,” mas que aqui é deixado de fora na versio final, conferindo
mais rigidez a composigao.
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Figura 16 — Imagem de radiografia da obra Tre donne [Trés mulberes|,
1940, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sao
Paulo, MAC USP. A imagem revela um rosto subjacente. A demar-
cacdo em vermelho identifica tragos de um brago subjacente. Foto:
M. Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.

Figura 17 — Imagem de reflectografia de infravermelho da obra Tre
donne | Trés mulberes), 1940, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 46,3
cm X 36,5 cm. Sao Paulo, MAC USP. Marcacdo em laranja localiza
a alteracdo dos bracos da mulher a direita, marcacao em vermelho
identifica tracos dos pés da mulher a esquerda, que nio aparecem na
versdo final, e a marcacio em azul localiza a alteracio do caimento
da saia. Foto: M. Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.
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81. “I maestri...” (1959).

82. Barbaroux e Giani
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83. Para mais informacgdes e
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84. Para mais informacodes e
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Divolo ([2023)).
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ochre), ver “Project” (2018).
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Com rela¢ao aos pigmentos usados, vemos de imediato a predominancia
de um marrom-avermelhado. Nao por acaso, Carrieri dizia, em 1959, que o
pigmento de terra-de-Siena-queimada era fundamental para o artista, que era

a sua “parede de barro”®".

Mais informagoes significativas sobre a paleta do artista foram fornecidas em
Abrte italiana contemporanea** Publicado na Itilia no mesmo ano da feitura de Trés
mlheres, o volume trazia uma selegiao de obras de importantes artistas italianos (ou
naturalizados), com uma listagem de suas assinaturas e a descri¢ao de suas respectivas
paletas de cores. No caso de Campigli, indicou-se como pigmentos de uso “branco-
de-prata-Lefranc, e recente ado¢ao do branco composto “di volo”, Florenga — terra-
de-Siena-queimada e natural — sombra-queimada e natural — vermelho-de-Veneza-
especial — amarelo-ocre-e-ouro — terra-verde — azul-de-cobalto e, mais raramente,
ultramar — verde-veronese — amarelo-cromo — preto-marfim”.

Vemos, portanto, que o artista indica especificamente duas renomadas
empresas em que comprava o branco: a Lefranc&Cie (hoje Lefranc Bourgeois
Paris),* de Paris, mas com distribuicio na Italia; e a florentina Divolo, como nos
foi sugerido por Poldi.** As demais cores citadas, sem a marca indicada, sdo
encontradas na cartela de cores de ambas as empresas.

Ha varios brancos na tela. O branco-de-prata, nomenclatura usada para o
branco-de-chumbo,® estd presente no retrato oculto (a imagem RAD evidencia
muito bem isso nas regides mais brancas), enquanto o branco-de-zinco, parece ter
sido usado como base de preparagao para a nova obra, cobrindo o retrato, conforme
o resultado das analises de FRX-DE, que mostram contagens altas de zinco para
todos os pontos medidos na obra (Figura 18). O titanio, também medido em todos
os pontos da tela, embora em quantidade proporcionalmente mais baixa em relagao
as de zinco e chumbo, pode indicar que o artista tenha utilizado o branco-de-titanio
tanto na mistura dos pigmentos como na base de preparagao.

Voltando aos pigmentos enumerados na publicacio citada, além do branco-
de-chumbo, foram identificados nas analises de FRX-DE: o azul-de-cobalto
(presenga de cobalto), o amarelo e vermelho-ocre (presencga de ferro) — este dltimo
chamado de vermelho-de-Veneza® por Campigli —, o pigmento umbra-queimada
(presenga de ferro e manganeés), o verde-veronese (presenca dos elementos cobre e
arsénio), terra-verde (presenca de potassio e ferro) e preto-de-osso ou marfim
(presenca de fésforo e calcio).”

Contudo, nessa obra ha indicios de mais amarelos, vermelhos, laranjas e
verdes do que os indicados por Barbaroux e Giani* (amarelo-de-batio, vermelho ou
laranja-de-Marte e verde a base de cromo), demonstrando que a paleta, a0 menos
nesse ano, Nao era tao restrita, com maior variedade de pigmentos. Desse modo,
Campigli parece trabalhar tanto com pigmentos naturais como artificiais, com uma
paleta mais ampla do que a utilizada nas demais obras aqui estudadas.
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Por fim, assim como as telas anteriormente comentadas, em T7és mulberes ha
também uma fina camada de tinta sob a superficie e as pinceladas sio mais
economicas. A analise com a técnica RAS (Figura 19) reforga esse aspecto, observado
nas trés obras até aqui discutidas.
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Figura 19 — Imagem com iluminacio tangente, com a fonte de luz
posicionada do lado esquerdo da obra Tre donne [Trés mulberes|, 1940,
oleo sobre tela de Massimo Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sao Paulo,
MAC USP. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.
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MULHER VELADA, 1946

Figura 20 — Fotografia da obra de Massimo Campigli sob iluminacao direta. Donna velata [Mulber veladal,
1940, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sao Paulo, MAC USP, doagio de Yolan-
da Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP. ©CAMPIGLI,
Massimo/ AUTVIS, Brasil, 2024.

As obras que analisaremos a partir de Mulber velada (Figura 20), datadas
depois de 1946, apresentam uma continuidade conceitual e visual com aquilo que
o artista vinha produzindo antes, mas sua maneira de trabalhar a superficie da tela
muda, sobrepondo mais camadas de tinta, empastando e texturizando mais. A tinta
¢ colocada, depois arranhada, removida e muitas vezes recolocada, conforme o
processo caracteristico do artista, ja descrito.

Em Mulher velada isso fica explicito com as imagens obtidas com a técnica
RAS, em que se vé mais matéria pictorica e relevos, que fazem o observador ver a
obra de modo diferente, a depender do angulo em que ele esta posicionado em
relagao a luz (Figura 21). O imageamento por RAD também comprova esse
empastamento e a turva visibilidade de elementos subjacentes.
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Figura 21 — Registro com iluminagio tangencial com a fonte de luz posicionada na parte supetior da
obra Donna velata [Mulber velada), 1946, éleo sobre tela de Massimo Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sdo
Paulo, MAC USP. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Campigli fez varias obras com tema e a representagao de mulheres veladas. No
catalogo das obras do artista vemos que algumas foram feitas inclusive com outras
técnicas, como nanquim.” Em 19406, especificamente quando foi pintada a tela do
MAC USP” o artista ctiou seis obras com esse tema, sendo que em cinco delas, a
mulher aparece sozinha e, em uma delas — uma monotipia — h4, além da mulher
velada, uma outra a frente, de costas ao observador. Donna velata con scialle [Mulber velada
com xale|, obra também de 1940, ¢ particularmente parecida com a obra do MAC USP
em termos de composicao, enquadramento e mesmo da dimenso da tela.”

A partir de 1948, Campigli passou a incluir uma segunda mulher velada atras
da representacio feminina igualmente velada,” a qual vinha aparecendo sozinha nas
obras anteriores, como visto. Nessas obras do final dos anos 1940 as duas representacoes
interagem, uma vez que as maos de uma tocam a da outra e vice-versa. O olhar de
ambas esta direcionado ao espectador, mas as figuras estao em estreito contato entre
si. Embora difiram da mulher velada do MAC USP pela auséncia de chapéus, as
vestimentas sao similares, assim como o posicionamento das maos.
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89. Para as obras de 1946,
ver Campigli, Weiss e Weiss,
op. cit., p. 562-563, para as
de 1947, ver ibid., p. 574.
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93. Carrieri (1967, p. 37).

Figura 22 — Imagem de RIV da obra Donna velata [Mulber velada), 1946, 6leo
sobre tela de Massimo Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sao Paulo, MAC USP.
Demarcacio em vermelho localiza tracos de um rosto feminino subjacente.
Foto: M. Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.
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Contudo, ao que tudo indica, Campigli pensava em introduzir uma segunda
figura feminina em sua producao ja em 1946. Através da imagem de RIV (Figura
22) e do imageamento por UV-VIS (Figura 23) é possivel supor que Campigli tenha
inicialmente pintado uma cena com duas figuras posicionadas a mesma distancia
do observador (lado a lado), sendo depois encobertas pela imagem final da mulher
velada. A imagem de RIV revela, a direita da mulher velada, rastros de um rosto
escondido (circulado em vermelho na Figura 22), com a caracteristica forma de
ampulheta, construcdo muito utilizada por Campigli. Inicialmente, poderia se
pensar que, subjacente a camada pictorica que vemos, esta apenas essa figura
escondida, porém por UV-VIS ha indicativo de que ha uma segunda personagem.
Observando a Figura 23, nota-se uma fluorescéncia arroxeada distribuida sobre o
rosto previamente identificado na imagem de RIV. A mesma fluorescéncia também
¢ observada do lado esquerdo da mulher velada, naquela mesma altura (circulado
em vermelho na Figura 23). O pigmento causador dessa fluorescéncia aparenta
estar concentrado principalmente nessas regioes, subjacente a figura final.

Nio a toa, Raffaele Carrieri diria que, na pratica de Campigli, era comum
o desfazimento de espagos dentro da composicao, assim como esbog¢os de rostos

e petfis apagados e retomados “dez vezes””.

Ainda com a técnica de RIV é possivel encontrar varios arranhdes na tela,
em especial no quadrante inferior esquerdo.
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94. Resultados espectros-
copicos sao apresentados
no Apéndice A.

Figura 23 — Registro da fluorescéncia visfvel induzida por ultra-
violeta da obra Donna velata [Mulber veladal, 1946, 6leo sobre tela
de Massimo Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sdo Paulo, MAC USP.
MarcacSes em vermelho identificam regides com fluorescéncia
roxa, podendo estar associada a pinturas subjacentes. Foto: M.

Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.

No que concerne ao uso das cores, embora a impressao geral seja de uma
superficie com matizes de bege (com exce¢ao dos olhos e do colar), ha uma
variedade de brancos, além do amarelo-ocre, vermelho-ocre e de-Marte e/ou o
laranja-de-Marte. Com as técnicas de FRX-DE e Raman ainda foram localizados
os pigmentos: litopone; branco-de-titanio, usado muito provavelmente como base
de preparagao; branco-de-chumbo, usado expressivamente na camada invisivel da
tela; e branco-de-bario, em algumas areas junto com o branco-de-chumbo.
Novamente foram encontradas variedades de brancos, s6 que nesse caso, nao de
forma facilmente discriminavel, como em Os n0ivos.

Os demais pigmentos identificados foram azul-de-cobalto, verde-viridian
¢/ou 6xido-de-cromo, umbra-queimada ou natural e preto-de-0sso.”

Portanto, os pigmentos encontrados nas obras Mulberes a passeio e Os
nozvos se repetem na paleta da obra Mulber velada, na qual também se empregam
pigmentos artificiais e naturais.
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MULHERES AO PIANO, 1946

Figura 24 — Fotografia da obra de Massimo Campigli
sob iluminagdo direta. Donne al piano [Mulheres ao pia-
no), 1946, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 69,5
cm X 80 cm. Sao Paulo, MAC USP, doa¢do de Yolan-
da Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho. Foto: J.
Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP. ©OCAMPIGLI, Massi-
mo/ AUTVIS, Brasil, 2024.

Feita no mesmo ano de Mulher velada, Mulheres ao piano (Figura 24) é uma
obra que também conta com uma superficie cheia de ondulac¢des, sendo mais
rugosa e matérica. O registro por RAS (Figura 25) acentua essa condigao e reitera
o procedimento de Campigli, de acrescentar camadas de tinta, remover trechos,
recoloca-los e desgastar a superficie.

Figura 25 — Imagem com ilumina¢io tangencial, com a
fonte de luz posicionada na parte inferior da obra Don-
ne al piano [Mulberes ao piano], 1946, 6leo sobre tela de
Massimo Campigli, 69,5 cm X 80 cm. Sao Paulo, MAC
USP. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.
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As camadas subjacentes e arrependimentos podem ser melhor compreendidos
com outras técnicas, como a de RIV e RAD, as quais permitem visualizar elementos
decorativos no canto superior direito da tela — eliminados da versao final — e uma
area entre as duas figuras femininas, inicialmente preenchida com tragos em xadrez.

Ainda com a RAD (Figura 26), observa-se duas informagbes novas: a marcagao
das figuras femininas no espaco da tela e a sua localizagdo em posi¢Oes ligeiramente
diferentes das que vemos na versao final da obra. Isso fica evidente nos olhos das
figuras da esquerda que, a principio, estavam posicionados em local mais baixo do que
na versao final (marca¢do com circulo vermelho na Figura 26). A cabeca de uma
terceira figura feminina estava presente atras da figura da esquerda, mas foi removida
da solugao final (marcagdo com quadrado azul). As propor¢oes das duas figuras
também foram alteradas. Outra evidéncia interessante é a marcacio da cabeca, do
pescoco e dos bragos da mulher a direita, em que se nota o formato de um nimero
oito na imagem, caractetistico do processo ctiativo do artista, como comentado antes.”

Diferentemente de Mulber velada, em que havia um esbogo de uma segunda
figura feminina, a qual seria incorporada em telas futuras do artista, em Mulheres ao
piano, a terceira figura nio foi adicionada em obras semelhantes feitas nos anos
posteriores. Um exemplo disso é Donne al piano [Mulberes ao piano, de 1947, do acervo
do Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto (MART)™. A
quantidade de figuras permanece a mesma, ou seja, duas, e sempre uma ¢ um pouco
mais alta que a outra. Nessas obras parecidas ha pouca diferenga compositiva e o
que as distingue sio a decoragao do fundo, a cor de pele das figuras e os tons dos
seus vestidos, além de tracos dos rostos e a inser¢ao ou ndo de colares.
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95. Campigli (1955, p. 46).

96. Ver Campigli, Weiss e
Weiss, op. cit., p. 572, sche-
da 47-024; D Come don-
na... (2014); duas obras
feitas em 1948 (ibid., p. 582,
schede 48-029, 48-030).
Uma das imagens pode ser
vista em “Pianiste...” (2022).

Figura 26 — Imagem de radiografia da obra Donne al piano
[Mulberes ao piano), 1946, éleo sobre tela de Massimo Cam-
pigli, 69,5 cm X 80 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Marcagio em
vermelho identifica alteragdes na posicio dos olhos da figura
a esquerda e marcagdao em azul localiza tracos de uma ter-
ceira figura feminina, a qual nao aparece na versao final da
pintura. Foto: M. Rizzutto/ LACAPC/ IFUSP.
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97. Esta figura nao é apre-
sentada no artigo.

98. Resultados espectros-

copicos sao apresentados
no Apéndice A.
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A paleta empregada na superficie da tela ¢, assim como em algumas das
obras analisadas, muito restrita. Vai do bege-claro — presente em uma das
figuras, no teclado e na parte do fundo — aos tons terrosos e avermelhados,
com alguns pretos, como nas teclas do piano.

Com a iluminacio transmitida” percebe-se que ha perda de policromia e,
com as técnicas espectroscopicas empregadas, definiram-se os pigmentos
utilizados.” No caso dos brancos, hi outra vez o uso de branco-de-titanio, litopone
e branco-de-chumbo. Os dois tltimos, presentes em varias partes da obra, parecem
ter sido usados como base de preparacio. Além disso, identificaram-se os
elementos ferro, nos tons amarelos e marrons (pigmentos ocre), manganés (6xido-
de-manganés ou umbra), cobre e arsénio (de modo correlacionado, sugerindo a
utilizacao de verde-veronese) e, novamente, ferro nas areas verdes analisadas (terra-
verde) — citados na publicagdao de 1940 —, entre outros. Assim como nas demais
pinturas discutidas, ha o uso de pigmentos naturais e sintéticos.

A CANTORA, 1949-50

Figura 27 — Fotografia da obra de Massimo Campigli sob iluminagio direta. A cantora, 1949-1950,
oleo sobre tela de Massimo Campigli, 57,3 cm X 68,3 cm. Sao Paulo, MAC USP, doacio do MAM.
Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP. ©OCAMPIGLI, Massimo/ AUTVIS, Brasil, 2024.
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A cantora (Figura 27) foi doada pelo governo italiano ao antigo MAM™
por ocasiao da I Bienal de Sao Paulo (1951), como ato diplomatico entre
institui¢coes culturais de ambos os paises. Era a primeira vez que a tela era
exposta ¢ a escolha para que fosse doada essa em detrimento de outras da
representacao italiana foi feita pelo critico de arte italiano Marco Valsecchi, da
delegacio daquele pafs.

O tema da cantora ja havia sido trabalhado pelo artista em outras telas nos
anos de 1946' e 1949,""! com variacoes de formato, titulo da obra e de fundo —
as vezes com plateia — e elementos decorativos em torno do espaco em que a
cantora e a pianista estao colocadas. A pintura A sgprane, de 1949,'
parece ser um frame da obra do MAC USP. Nessa tela vertical, veem-se as duas

em especial,

figuras com o piano em close, sem o fundo em perspectiva que aparece em 4
cantora. Como visto antes, no caso de Os noivos e Mulberes a passeio, Campigli afirmava
trabalhar com diferentes formatos'™ em suas “infinitas refacdes”.

Assim, presume-se que varios exercicios compositivos tenham sido realizados
para que a obra do MAC USP e as demais cantoras recebessem suas solugdes finais.

A RAD da obra A cantora (Figura 28) demonstra que, de fato, ha indicios
de trabalhos e exercicios anteriores. Mas ela é muito diferente daquelas obtidas
nas analises das outras obras do MAC USP, em que se via mais claramente os
tracos da imagem final. Em A cantora, ha minima evidéncia da figura que canta,
mas, em geral, a imagem nao ¢ visivel; ela ¢ confusa e tem muitas manchas. De
acordo com Poldi,'™ a imagem aparenta ter algo diferente na camada
subjacente, usualmente pintada de modo a constituir as camadas espessas,
observadas nas obras de Campigli, além dos arranhados na diagonal — tipicos
de sua pratica — na parte superior direita. Assim, tudo indica que essa tela

tenha sido produzida com o reaproveitamento de uma tela.

Mas, como ¢é possivel que se veja a trama da tela (tendo como referéncia o
imageamento por RAD da obra), fica evidente que, mesmo reutilizando uma tela,
o artista nao deixou uma camada grossa subjacente.

O registro de RAS mostra o quanto a superficie da tela é matérica e cheia de
volumes de tinta, provavelmente feitos com a espatula. Ja o imageamento por UV-VIS
(Figura 29) traz, de forma muito marcada, os arranhados e sulcos que o artista faz na
superficie. Logo, ambas analises reiteram os procedimentos artisticos ja apontados.
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Figura 28 — Imagem de radiografia da
obta A cantora, 1949-1950, 6leo sobre te-
la de Massimo Campigli, 57,3 cm X 68,3
cm. Sao Paulo, MAC USP. Foto: M. Ri-
zzutto/ ].Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Figura 29 — Imagem de fluorescéncia vi-
sivel induzida por radiagdo ultravioleta da
obra A cantora, 1949-1950, dleo sobre te-
la de Massimo Campigli, 57,3 cm X 68,3
cm. Sao Paulo, MAC USP. Foto: . Bitten-
court/ LACAPC/ IFUSP.
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A tonalidade roxa exibida com a irradiacao da obra com radiacio UV 105. Demais resultados es-
pectroscopicos pertinentes

demonstra que ha abundancia de branco-de-titanio. Como essa tonalidade para a discussio sio apre-
aparece mais nos sulcos, ¢ plausivel pensar que Campigli tenha passado o branco- sentados no Apéndice A.
de-titanio e o removido depois. De toda forma, esse branco esta presente em 106. Ver titanum dioxide

. s . . hit “Project” (2018).
quase todos os pontos da obra selecionados para anilise, como indicam as white em "Project” (2018)

técnicas de FRX-DE e Raman. Para exemplificar, na Figura 30 sao apresentados
espectros Raman de pontos de diferentes cores (marrom, bege, laranja, vermelho
e branco) que apresentam as bandas caracteristicas de branco de titanio em 143,
395, 515 e 635 cm™ devidamente identificadas. Essa presenca abundante do
pigmento demonstra também que o pigmento litopone esta na base de
preparagao, enquanto que, na camada visivel, ha o amarelo-de-cromo, amarelo-
de-zinco, ocre e/ou laranja-de-Marte e o preto-de-osso.'”

No conjunto de obras do MAC USP, ¢ curioso notar que o branco-de-
titanio, mais difundido a partir dos anos 1920, ' aparece apenas nas telas dos anos
1940. Por fim, uma relacio sistematica da paleta sugerida para cada uma das obras
¢ apresentada na Tabela 1 do Apéndice B, baseando-se nos resultados de
imageamento e espectroscopicos discutidos.

| 143 em-! Branco-de-titinio — P1 - marrom (assinatura)
P2 - bege

— P4 - listra laranja

— P10 - sombra vermelha

— P24 - fundo branco

| 395 cm™! 515 cm™!

Intensidade normalizada (escala arb.)

100 200 300 400 500 600 700 800 900
Raman Shift [1/cm]

Figura 30 — Espectros Raman de pontos com diferentes cores medidos apresentam as bandas caracteristicas do pigmento
branco-de-titanio, localizados em 143, 395, 515 ¢ 635 cm™. Medi¢Oes feitas sobtre a obra A cantora, 1949-1950, 6leo sobre tela
de Massimo Campigli, 57,3 cm X 68,3 cm. Sao Paulo, MAC USP.
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107. Carrieri (1945, pp. 13-
14).

108. Para uma reflexdao
sobre a linguagem plastica
das obras de Campigli que
pertencem ao acervo do
MAC USP, recomenda-se a
leitura de Rocco (2021, p.
337-398).
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CONSIDERACOES FINAIS

Massimo Campigli foi eximio articulador e comunicador de seu fazer artistico,
de suas técnicas e de sua persona. Seu discurso, erudito e impregnado de mistificagao
da figura solitaria do artista, foi eficiente, contaminando a maioria daqueles que
escreviam sobre sua produ¢ao. Um dos casos mais notorios é aquele de Raffaele
Carrieri, o qual era espectador de primeira hora e entusiasta da atividade do artista, e
cujo discurso se tornou fundamental na propaga¢do das suas ideias e das suas
consideragdes a respeito do modo de feitura das pinturas. Nao por acaso, suas
descti¢des como testemunha do ato de pintar do artista, tém um qué de sobrenatural:"”

Numa folha presa ao eixo do cavalete estdo esbogados, em pequenos retangulos, a ma-
neira de monogramas, os hierdglifos por meio dos quais ele [Campigli] inventa as suas
pinturas. F uma escrita quase ilegivel. [...] Uma apari¢io geométrica nio definivel. |...]
Com o passar dos dias a entonacdo geral muda. A forma retorna ao seu estado inicial. O
hieréglifo se reforma. E o hierdglifo é que lidera Campigli. Impée-lhe o seu ritmo. [...]
O hierdglifo ¢ mais forte. [...] O destino do hieréglifo e o de Campigli se identificam.
Eles estdo um no outro como uma mio em uma luva. Como os circulos do ilusionista.

Discursos sozinhos nao sustentariam o sucesso de critica, publico e vendas
do artista. A técnica que Campigli empregou foi elemento fundamental para tornar
crivel tudo o que dizia. No aproveitamento de telas antigas, nas superficies que
raspava e que deixava com aparéncia inacabada, aspera, com tons marmorizados
ou fundos que simulavam a parede, as obras de Campigli se parecem com vestigios
arqueolégicos. Como vimos, a reutilizagao de tela nao esta ligada a adversidades
financeiras ou a escassez de materiais, como no caso de outros artistas, mas era
parte da técnica e do processo criativo do artista.

As analises nao invasivas permitiram reiterar e confirmar a maior parte dos
procedimentos explicados por ele em Serupoli e por Raffaele Carrieri em seus artigos.
Demonstram ainda que, no caso das obras do MAC USP, a paleta do artista pouco
variou, mas teve, de modo circunstancial, mais pigmentos do que os ja descritos como
sendo os utilizados pelo artista. Além disso, nas telas feitas a partir de 1946, as camadas
de tinta tornam as produg¢oes subjacentes e as relagoes figurativas pouco visiveis. Essas
ultimas telas sdo, portanto, mais matéricas e tém mais textura.

Em outras palavras, embora a superficie dessas telas evidencie o esfor¢o
do artista em remeter a ideia de arcaico, antigo e a matetialidade do afresco,'™ as
analises nao invasivas trazem dados que as diferenciam na maneira pela qual o
artista procurou atingir tal visualidade com o passar dos anos.
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Além disso, alguns achados sao significativos porque sao exce¢oes ao
discurso difundido pelo artista: o uso de 6leo e témpera na obra Os nozvos e a paleta
mais abrangente em T7és mulheres, do que aquela indicada na publicagao de 1940.

Outro aspecto importante sao os exercicios e estudos que ele inicia, como
vemos na figura existente como arrependimento na Mulber velada e apagada;
portanto, na versao final, mas retomada e incorporada definitivamente em pinturas
posteriores. Percebe-se, assim, que ha uma longa meditagao sobre o fazer artistico,
que nao ¢ algo apenas colocado em palavras.

As analises aqui realizadas contribuem com estudos analogos que
venham a ser realizados em outras pinturas de Campigli, pois ha muito a se
investigar e descobrir sobre sua técnica'” (inclusive a extensdo da participagio
de Giuditta e dos materiais que usava).

Ademais, é possivel ampliar a chave de leitura e interpretagao se
relacionarmos os resultados obtidos com o quadro maior de técnicas empregadas
por artistas com os quais Campigli colaborou, como aqueles da agremiacao

110 com obras existentes, inclusive no acervo do MAC USP. Até

Italianos de Paris,
onde pudemos verificar, Poldi foi um dos poucos a realizar e publicar reflexdes a

respeito das técnicas dos artistas dessa agremia¢ao.'!

Analisar os pigmentos usados por esses artistas nos anos 1940, tendo
por base aqueles enumerados em Arze italiana contemporinea, configura-se como
mais uma possibilidade. Essas seriam duas, entre as diversas alternativas de
investigacao comparativa, a serem desenvolvidas entre Campigli e outros
artistas italianos modernos.
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109. Por exemplo, o uso de
cementite em suas obras.
Como relata Tomei (1959),
para dar maior volume as
suas cores inconfundiveis
(cinzas, azuis, marrons aba-
fados), Campigli passa uma
mao de cementite sobre
folhas de jornal aplicadas
sobre a tela. O cementite
era uma espécie de base de
preparacio para as telas,
que artistas usavam para ter
mais durabilidade e menos
craquelamento. Podia ser
usada ao final da producao
como acabamento. Para
mais informacodes, ver Ce-
mentite ([2023]). Agradeco
novamente a Poldi pela in-
dicacao da empresa fabri-
cante do produto. Além
disso, seria interessante
pesquisar sobre o uso que
Campigli fazia dos de jor-
nais — como nos conta
Tomei (op. cit.) —, provavel-
mente a partir do final dos
anos 1950, seja para realizar
exercicios compositivos, se-
ja para emprego definitivo
de trechos na superficie da
tela, depois cobertos de tin-
ta. Hd uma imagem de Cam-
pigli com esses jornais
sobre a tela (“Massimo...”,
2017). Duccio Castelli, so-
brinho de Giuditta Scalini,
recorda que havia sempre
no atelié pilhas enormes de
jornais (depoimento presta-
do para Rocco em 4 de ou-
tubro de 2022). Nas obras
do MAC USP nio foram
encontrados tais vestigios,
provavelmente porque o
artista ainda nao experi-
mentava com essa técnica.

110. A ideia é sugerida por
sua vasta presenc¢a em mu-
seus italianos e mesmo no
MAC USP, em que ha obras
de alguns dos “Italianos de
Paris”.

111. Poldi (2017, p. 27-35).
Além desse estudioso, locali-
zamos a pesquisa mais es-
pecifica de 1zzo et al. (2015).
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APENDICE A - RESULTADOS ESPECTROSCOPICOS
COMPLEMENTARES DE FRX-DE E RAMAN

A.1. OS NOIVOS, 1929

Figura A1 — Localizacio dos pontos selecionados para
as medidas de FRX-DE e Raman, identificados no re-
$ gistro fotografico com iluminagio direta sobre a obra
I fidanzati [Os noivos], 1929, témpera sobre tela de Mas-
i3 APrat oy simo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sdo Paulo, MAC USP.
Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Para os graficos de barras apresentados abaixo, tem-se a organizacao por cores
na seguinte sequéncia: azul, bege, branco, cinza (branco-“sujo”), preto e vermelho.

® Pigmento sintético litopone (ZnS, BaSO,).

Zn Ba
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Figura A2 — Graficos de barras relacionados as contagens de raios X caracteristicos do zinco (Zn) e do bario (Ba) medidas por
FRX-DE sobre a obra I fidanzati |Os noives|, 1929, témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sao Paulo, MAC USP.
Nota-se uma correlagio acerca dos pontos em que se mede Zn e Ba e entre as propor¢des de contagem entre esses pontos, o que é
um forte indicativo da presenca do pigmento litopone.

P14 m

ANNALS OF MUSEU PAULISTA — vol. 32, 2024. 47



48

® Pigmento sintético branco-de-titanio (TiO,).

Ti
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Figura A3 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do titanio (T1)
medidas por FRX-DE sobre a obra [ fidanzati |Os noives|, 1929, témpera sobre tela de Massimo Cam-
pigli, 59 cm X 80 cm. Sao Paulo, MAC USP. O pigmento esta presente nas regides brancas, exceto

nos pontos P30 e P31, medidos sobre a lateral da obra.

® Pigmento sintético azul-de-cobalto (CoO.ALO,).

Co
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Figura A4 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do cobalto
(Co) medidas por FRX-DE sobre a obra [ fidanzati [Os noivos|, 1929, témpera sobre tela de Mas-
simo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sdo Paulo, MAC USP. A presenca do elemento Co indica a
presenga de azul-de-cobalto na paleta.
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® Pigmento sintético vermelho-de-Marte (Fe,O,).
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Figura A5 — Espectros Raman de pontos vermelhos medidos sobre a obra I fidanzati |Os noives], 1929, témpera

sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sao Paulo, MAC USP. Medi¢oes revelam bandas caracterfs-
ticas do pigmento vermelho-de-Marte, identificadas pelas linhas tracejadas e flechas vermelhas.

® Pigmentos naturais e sintéticos a base de ferro (Fe).

Fe
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Figura A6 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do ferro (Fe) medidas por
FRX-DE sobre a obra I fidanzati [Os noives|, 1929, témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm.
Sao Paulo, MAC USP. A presenca sobre toda a obra sugere o uso de pigmentos a base de Fe, como pigmentos
naturais (octes e siena) e sintéticos (vermelho-de-Matte).
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® Pigmento natural preto-de-osso (C, Ca,(PO,),).
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Figura A7 — Graficos de barras relacionados as contagens de raios X caracteristicos do cilcio (Ca) e fésforo (P) medidas
por FRX-DE sobre a obra [ fidanzati [Os noives|, 1929, témpera sobre tela de Massimo Campigli, 59 cm X 80 cm. Sio Paulo,
MAC USP. Nota-se uma correlacdo entre as contagens destes elementos sobre os pontos pretos, confirmando a presenca
de preto-de-osso na paleta da obra.
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A.2. MULHERES A PASSEIO, 1929

Figura A8 — Localizacdo dos pontos selecionados para as medidas de FRX-DE e Raman,
identificados no registro fotografico com iluminagdo direta sobre a obra Donne a passeggio
[Mulberes a passeio], 1929, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6 cm. Sao Paulo,
MAC USP. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Para os graficos de barras apresentados abaixo, tém-se a organiza¢ao por
cores na seguinte sequéncia: amarelo, azul, bege, branco, cinza, marrom, preto,
laranja, verde e vermelho.
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® Pigmentos branco-de-chumbo (2PbCO,.Pb(OH),) e calcita (CaCO,).
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Figura A9 — Espectros Raman de pontos com diferentes cores medidos na obra Donne a passeggio [Mu-
lheres a passeio], 1929, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6 cm. Sdo Paulo, MAC USP.
Nos espectros sao identificadas as bandas dos pigmentos branco-de-chumbo e calcita, confirmando
sua presenca na paleta da obra.

® Vermelho: pigmento sintético vermelho-de-Marte (Fe,O,).
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Figura A10 — Espectros Raman de pontos vermelhos medidos sobre a obra Donne a passeggio [Mulberes a pas-

sezo], 1929, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6 cm. Sao Paulo, MAC USP. Esses espectros
apresentam as bandas caracteristicas de vermelho-de-Marte, devidamente identificadas.
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® Pigmentos naturais e sintéticos a base de ferro (Fe).
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Figura A11 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do ferro (Fe) medidas por
FRX-DE sobte a obta Donne a passeggio [Mulberes a passeio], 1929, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9
cm X 64,6 cm. Sdo Paulo, MAC USP. A presenga sobre toda a obra mostra um uso amplo de pigmentos a

base de Fe, como pigmentos naturais (ocres e siena) e sintéticos (vermelho-de-Marte).
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® Pigmentos amarelo-de-zinco (K,0.4ZnCrO,.3H,O), verde-de-cromo/
viridian (Cr,O,/Cr,0,.nH 0) e branco-de-zinco (ZnO).
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Figura A12 — Gréficos de barras relacionados as contagens de raios X caracteristicos do cromo (Cr) e zinco (Zn) medidas por FRX-
-DE sobre a obra Donne a passeggio [Mulheres a passeio], 1929, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6 cm. Sdo Paulo,
MAC USP. As contagens correlacionadas de Cr ¢ Zn sobre os pontos verdes ¢ um indicativo da presenga do pigmento amarelo-de-
-zinco, usado para compor as regiGes verdes. As contagens de Cr também podem indicar o uso dos pigmentos verdes-6xido-de-
-cromo ¢/ou vitidian. Por fim, as contagens altas de Zn sobre todos os pontos pode ser um indicativo do uso de branco-de-zinco,
possivelmente depositado pela obra inteira como base de preparacao.
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® Pigmento sintético azul-de-cobalto (CoO.ALO,).
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Figura A13 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do cobalto (Co)
medidas por FRX-DE sobre a obra Donne a passeggio [Mulberes a passeio], 1929, 6leo sobre tela de
Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6 cm. Sao Paulo, MAC USP. A presenca do elemento Co indica a

presenca de azul-de-cobalto na paleta.

® Pigmento natural preto-de-osso (C, Ca,(PO,),).
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Figura A14 — Graficos de barras relacionados as contagens de raios X caracteristicos do calcio (Ca) e fésforo (P) medidas
por FRX-DE sobre a obra Donne a passeggio [Mulberes a passeio], 1929, éleo sobre tela de Massimo Campigli, 80,9 cm X 64,6
cm. Sao Paulo, MAC USP. Nota-se uma correlagdo entre as contagens destes elementos sobre os pontos pretos, indicando

a presencga de preto-de-osso na paleta da obra.
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A.3. TRES MULHERES, 1940

Figura A15 — Localizacio dos pontos selecio-
nados para as medidas de FRX-DE e Raman,
identificados no registro fotografico com ilu-
minacao direta sobre a obra Tre donne [Trés mu-
lheres], 1940, 6leo sobre tela de Massimo Cam-
pigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sao Paulo, MAC USP.
Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Para os graficos de barras apresentados abaixo, tem-se a organizac¢ao
por cores na seguinte sequéncia: amarelo, azul, bege, branco, cinza, marrom,
preto, verde e vermelho.

® Pigmento sintético branco-de-chumbo (2PbCO,.Pb(OH),))

Pb
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Figura A16 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do chumbo
(Pb) medidas por FRX-DE sobre a obra Tre donne [ Trés mulberes), 1940, éleo sobre tela de Mas-
simo Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Marcagbes em vermelho identificam
os pontos de medi¢ao que coincidem com a localizagao do retrato subjacente, revelando conta-
gens altas de Pb sobre o retrato.
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® Pigmento sintético branco-de-titanio (TiO,).

1] —> 143 ecm’!
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Figura A17 — Espectros Raman de pontos com diferentes cores medidos na obra Tre donne [ Trés mulberes],
1940, éleo sobre tela de Massimo Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Nos espectros sao

395 em!

400

515 cm!

500

635 cm!

P24 - labio mulher do meio

. P25- t_)eg_f_:r busto mulher do meio

P26 - colar amarelo mulher do meio

600 700 800 900 1000
Raman Shift [1/cm]

identificadas as bandas do pigmento branco-de-titanio, confirmando sua presenga na paleta da obra.

® Pigmento sintético vermelho-de-Marte (Fe,O).
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Figura A18 — Espectros Raman de pontos vermelho e marrons medidos na obra Tre donne [ Trés mulberes],
1940, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sao Paulo, MAC USP. Nos espectros sio
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identificadas as bandas do pigmento vermelho-de-Marte, confirmando sua presenca na paleta da obra.
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® Pigmento sintético azul-de-cobalto (CoO.ALO,).

Co
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Figura A19 — Grafico de barras relacionando as contagens de raios X caracteristico do cobalto
(Co) medidas por FRX-DE sobre a obra Tre donne | Trés mulberes], 1940, 6leo sobre tela de Massi-
mo Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sao Paulo, MAC USP. A presenca do elemento Co, com altas
contagens em pontos azuis, indica a presenca de azul-de-cobalto na paleta.

® Pigmentos naturais e sintéticos a base de ferro (Fe).

Fe
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Figura A20 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do ferro (Fe)
medidas por FRX-DE sobre a obra Tre donne [Trés mulberes|, 1940, 6leo sobre tela de Massimo
Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sdo Paulo, MAC USP. A presenca sobre toda a obra mostra um
uso amplo de pigmentos a base de Fe, como pigmentos naturais (ocres e siena) e sintéticos
(vermelho-de-Marte).
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® Verde: pigmento sintético verde-veronese (Cu,(AsO )2.4H,0).
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Figura A21 — Graficos de barras relacionados as contagens de raios X caracteristicos do cobre (Cu) e arsénio (As) medidas
por FRX-DE sobre a obra Tre donne | Trés mulberes|, 1940, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 46,3 cm X 36,5 cm. Sdo Paulo,
MAC USP. As contagens correlacionadas de Cu e As sobre os pontos verdes sio um indicativo da presenca do pigmento
verde-veronese. Podem estar associadas também aos pigmentos verde-esmeralda e verde-de-Scheele.

A.4. MULHER VELADA, 1946

Figura A22 — Localizagdo dos pontos selecionados para as medidas de FRX-DE
e Raman, identificados no registro fotografico com iluminaco direta sobre a obra
Donna velata [Mulber velada], 19406, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 78 cm X
48,5 cm. Sio Paulo, MAC USP. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Para os graficos de barras apresentados abaixo, tem-se a organizagao
por cores na seguinte sequéncia: bege, branco, cinza, marrom, preto, rosa,
verde, verde-azulado e vermelho.
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® Pigmento sintético litopone (ZnS, BaSO).
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Figura A23 — Gréficos de barras relacionados as contagens de raios X caracteristicos do zinco (Zn) e do bario (Ba) medidos por FRX-
-DE sobte a obra Donna velata [Mulber velada), 19406, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Além
de haver uma correlagio entre as medi¢oes de Zn e Ba, indicando o uso de pigmento litopone, é também indicado o uso de barita.

® Pigmentos sintéticos branco-de-titanio (TiO,) e branco-de-chumbo
(2PbCO,.Pb(OH),).
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Figura A24 — Espectros Raman de pontos de diferentes cores medidos sobre a obra Donna velata [Mulber velada, 1946, 6leo sobre tela de
Massimo Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Nesses espectros ¢ possivel identificar bandas caracteristicas de branco-de-
-titanio, sulfato-de-bario (barita ou parte do litopone), branco-de-chumbo e calcita.
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® Pigmentos marrons a base de manganés (Mn) e ferro (Fe).
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Figura A25 — Graficos de barras relacionados as contagens de raios X caractetisticos do manganés (Mn) e do ferro (Fe) medidos por
FRX-DE sobre a obra Donna velata [Mulher velada), 1946, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sido Paulo, MAC USP.
Contagens correlacionadas de Mn e Fe indicam o uso de pigmento umbra, além de indicar o uso amplo de pigmentos marrons a base
de Fe, naturais (octes e siena) e sintético (vermelho-de-Marte).

® Pigmentos 6xido-de-cromo/verde-viridian (Cr,0,/Cr,O,.nH0).
Cr
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Figura A26 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do ferro (Fe) medidos por FRX-DE sobre a obra
Donna velata | Mulber velada), 1946, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sao Paulo, MAC USP. Contagens maiores de
Cr sobte um ponto verde-azulado (e presenga sobre pontos vetdes) indica o uso de verde-vitidian e/ou éxido-de-cromo.
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® Pigmento sintético azul-de-cobalto (CoO.ALO,).
Co
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Figura A27 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do cobalto (Co)
medidos por FRX-DE sobre a obra Donna velata |Mulber velada), 1946, éleo sobre tela de Massimo
Campigli, 78 cm X 48,5 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Contagens de Co maiores sobre os pontos verde-
-azulados indica o uso de azul-de-cobalto. Presenca de Co sobre pontos verdes pode ser proveniente
de mistura entre pigmentos.
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A.5. MULHERES AO PIANO, 1946

Figura A28 — Localizacio
dos pontos selecionados
para as medidas de FRX-
-DE e Raman, identificados
no registro fotografico com
iluminacdo direta sobre a
obra Donne al piano [Mulberes
ao piano|, 1946, éleo sobre
tela de Massimo Campigli,
69,5 cm X 80 cm. Sao Paulo,
MAC USP. Foto: ]. Bitten-
court/ LACAPC/ IFUSP.

Para os graficos de barras apresentados abaixo, tem-se a organiza¢ao por cores
na seguinte sequéncia: bege, branco, marrom, preto, laranja, verde e vermelho.
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® Pigmento sintético litopone (ZnS, BaSO,).
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Figura A29 — Griaficos de barras relacionados as contagens de raios X caractetisticos do zinco (Zn) e do bario (Ba ) medidos por FRX-
-DE sobre a obra Donne al piano [Mulberes ao piano|, 1946, Sleo sobre tela de Massimo Campigli, 69,5 cm X 80 cm. Sdo Paulo, MAC USP.
A correlacio entre as medicoes de Zn e Ba indica o uso de litopone. Regides com contagens altas de Ba e baixas de Zn podem sugerir

também o uso de barita.

® Pigmentos sintéticos branco-de-titanio (TiO2) e branco-de-chumbo

(2PbCO3.Pb(OH)2).
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Figura A30 — Espectros Raman de pontos de diferentes cores medidos sobre a obra Donne al piano [Mulberes ao piano], 1946, 6leo sobre
tela de Massimo Campigli, 69,5 cm X 80 cm. Sao Paulo, MAC USP. Nesses espectros ¢ possivel identificar bandas caracteristicas de

branco-de-titinio, sulfato-de-batio (barita ou parte do litopone) e branco-de-chumbo.
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® Verde: pigmento sintético verde-veronese (Cu,(AsO,)2.4H,0).

Cu As

xxxxx

zzzzz

15200

Figura A31 — Graficos de barras relacionado as contagens de raios X caracteristicos do cobre (Cu) e arsénio (As) medidos por FRX-DE
sobre a obra Donne al piano [Mulberes ao piand], 1946, éleo sobre tela de Massimo Campigli, 69,5 cm X 80 cm. Sao Paulo, MAC USP. As
contagens correlacionadas de Cu e As sobre os pontos verdes sao um indicativo da presenca do pigmento verde-veronese. Podem estar
associadas também aos pigmentos verde-esmeralda e verde-de-Scheele.

® Pigmento natural verde-terra (K[(AlFe®"),(Fe?",Mg)](AlSi,,Si,)
0O,,(OH),) e pigmentos marrons a base de ferro (Fe).

Fe K
o
-

) | |“ ‘ "|“ ‘ “
Iyl -

Figura A32 — Graficos de barras relacionado as contagens de raios X caracteristicos do ferro (Fe) e potassio (K) medidos por FRX-DE
sobre a obra Donne al piano [Mulberes ao piano|, 1946, leo sobre tela de Massimo Campigli, 69,5 cm X 80 cm. Sao Paulo, MAC USP. Con-
tagens correlacionadas de e e K sobre pontos verdes indica a presenca do pigmento mineral verde-terra. Além disso, contagens altas
de Fe indicam também o uso amplo de pigmentos naturais (ocres e siena) e sintético (vermelho-de-Marte).
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A.6. A CANTORA, 1949-50

v

Figura A33 — Localizacido dos pontos selecionados para
as medidas de FRX-DE e Raman, identificados no re-
gistro fotografico com iluminacao direta sobre a obra A
cantora, 1949-1950, 6leo sobre tela de Massimo Campi-
gli, 57,3 cm X 68,3 cm. Sdo Paulo, MAC USP, doagao do
MAM. Foto: J. Bittencourt/ LACAPC/ IFUSP.

Para os graficos de barras apresentados abaixo, tém-se a organizagao
por cores na seguinte sequéncia: amarelo, bege, branco, cinza, laranja, marrom,
preto, rosa, verde e vermelho.

® Amarelo: pigmento sintético amarelo-de-cromo (2PbSO,.PbCrO, ou
PbCrO)).
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Figura A34 — Espectros Raman de pontos de diferentes cores medidos sobre a obra A cantora, 1949-1950, éleo sobre tela de Massimo
Campigli, 57,3 cm X 68,3 cm. Sao Paulo, MAC USP. Além das bandas caracteristicas de branco-de-titanio, sao identificadas também as
bandas de amarelo-de-cromo, com marcacoes e flechas em vermelho.
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® Amarelo: pigmento sintético amarelo-de-zinco (K,0.4ZnCrO,.3H,0).

Cr Zn
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Figura A35 — Graficos de barras relacionado as contagens de raios X caracteristicos do cromo (Cr) e zinco (Zn) medidos por FRX-DE
sobre a obra A cantora, 1949-1950, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 57,3 cm X 68,3 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Contagens altas de
Cr e Zn sobre os pontos verdes podem indicar o uso de amarelo-de-zinco para compor a cor verde.

® Pigmentos a base de ferro (Fe).
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Figura A36 — Grafico de barras relacionado as contagens de raios X caracteristico do ferro (Fe) medidos por FRX-DE sobre a obra 4
cantora, 1949-1950, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 57,3 cm X 68,3 cm. Sao Paulo, MAC USP. Contagens altas de Fe para diferen-
tes tonalidades sugere o uso amplo de pigmentos naturais (ocres e siena) e sintético (vermelho-de-Marte).
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® Confirmagio da presencga de preto-de-osso (C, Ca,(PO,),).

Ca p
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Figura A37 — Graficos de barras relacionando as contagens de raios X caractetisticos do calcio (Ca) e fésforo (P) medidos por FRX-
-DE sobre a obra A cantora, 1949-1950, 6leo sobre tela de Massimo Campigli, 57,3 cm X 68,3 cm. Sdo Paulo, MAC USP. Nota-se uma
correlacio entre as contagens destes elementos sobre os pontos pretos, confirmando a presenca de preto-de-osso na paleta da obra.

APENDICE B - TABELA DE PIGMENTOS SUGERIDOS

Tabela 1 — Lista de sugestdes de pigmentos constituintes da paleta das seis obras
do artista Massimo Campigli pertencentes ao acervo do MAC USP. Na sequéncia:
cor, principais elementos detectados por FRX-DE, principais bandas Raman
identificadas (laser de 785 nm), a composi¢ao quimica do pigmento, periodo de
utilizacdo e presenca nas obras.

Ca 1086 CaCOs3 Calcita Mineral X b X X X X
S, Pb 1045 2PbCOiPb(OH)  Dranco-de- Sintetico, x x x X x x
chumbo antiguidade
. Sintético.
1 .
S.Zn, Ba 986 ZnS, BaSO4 Litopone sée. XTX X X X X
Branco Ti 143, 395, 515, 635 Tio2 Branco-de-titinio > L0eUC0, x x x x x
sec. XX
Mineral /
Ba 986 BaS04 Barita Sintético X
sec. XIX
. Sintético,
Zn - Zn0O Branco-de-zinco sée. XTX X X
Fe - Fe_zc.)z. @o, Amarelo-ocre Mineral X X X X X X
argila, silica
cr Pb 338,360, 372,403 2PbSO4.PbCrO4 Amarelo-de- Sintético, <
’ e 841 ou PbCrO4 cromo sée. XIX
Amarelo K20.4ZnCro. Sintéti
.4ZnCroa. . intético,
Cr, Zn - 3HI0 Amarelo-de-zinco <éc. XIX X X X
. Sintético,
Cr,Ba - BaCrO4 Amarelo-de-bario P X
Fe - FezQz. DJ_—I_EO‘ Vermelho-ocre Mineral X X X X X X
argila, silica
Vermelho-de- Sintético,
Fe 224,291,407 2610 Fex03 Marte séc. X X X X X X
Vermelho-de- -
Pb - Pb203 chumbo 2 Antiguidade X
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Fe - Fea0s. {]HZO’ Ocre Mineral X X X X X X
argila
Fe - FeZOAigI;IZO’ Siena-queimada  Mineral X X X X X X
Fe 224,291,407 610 Fex03 Laanja-de-Marte S ¢1C0, x x X x % X
sec. XIX
. Sintético,
Fe - Fes(Fe[CN]s);  Azul-da-Prussia sée. XV X X X X
Sintético,
Co - Co0.A203 Azul-de-cobalto sée. XVIII X X X X X
cr . Cr203 ou Oxido-de-cromo  Sintético, < X < <
Cr203.0H20 ou Viridian séc. XIX
K[(ALFe>"),(Fet*,
K. Fe - Mg))(AlSi3.Si4) Terra-verde Mineral X X
O10(OH)2
Cu, As - Cu3(AsO4)2.4H20 Verde-veronese * S%utetlco, X X X
sec. XIX
- 1325 e 1580 C Carvio * Antiguidade X X X X X X
P.Ca 1325 e 1580 C, Ca3(PO4)2 Preto-de-osso  Antiguidade X X X X X X
Mineral/
Fe - Fei04 Oxido-de-ferro  sintético, X X X X X X
sée. XIX
Mn - MnO, Mn203 Odeo_qe_ Mineral X X X X X
manganés *

' A presenca correlacionada de zinco (Zn) e bario (Ba) também pode ser
proveniente da mistura dos pigmentos branco-de-zinco (ZnO) e barita (BaSO,).

> A presenga de chumbo (Pb) em pontos vermelhos também pode ser proveniente
do pigmento litarge (PbO).

? Verde-esmeralda (Cu(CH,COO).3Cu(AsO,),)) e/ou verde-de-Scheele (Cu(AsO,),)
também podem ser a fonte das contagens correlacionadas entre cobre (Cu) e
arsénio (As).

* O pigmento preto-de-carvao nao pode ser detectado na técnica de FRX-DE.

> As contagens de manganés (Mn) também podem estar associadas ao pigmento
marrom umbra (Fe O,(H,0) MnO,(nH,0O), ALO,)

Artigo apresentado em: 14/05/2023. Aprovado em: 27/11/2023.

All the contents of this journal, except where otherwise noted, is licensed under a Creative Commons Attribution License

ANAIS DO MUSEU PAULISTA — vol. 32, 2024.



